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A POLITICA
EDITORIAL
DO INC

Durval Gomes Garcia

Cumn julgar o sucesso de uma iniciativa editorial? No caso de

FILME CULTURA, basta um rdpido balanco da correspondéncia
enviada ao INC. Cérca de oitenta por cento das cartas que recebe-
mos trazem por destino a redagao da revista. £ verdade que a vinica
“fonte estatistica oficial” que usamos foi a méca do protocolo. Mas
como a triagem de toda a correspondéncia ¢ feita por ela, seu palpite
nos pareceu tao vilido quanto qualquer outro. Dentre téda essa gente
interessada em cinema que nos escreve, sobressaem os que aplaudem
mas sugerem, e os que sugerem mas nao aplaudem.

A todos os nossos melhores agradecimentos, pois se ¢ alentador
o aplauso, a sugestao ¢ sempre motivadora. De um e de outra preci-
S81MOS para Eevar adiante os planos de expansio e renovacio do pro-
grama editorial do INC. Dar freqiiéncia regular A edicio de FILME
CULTURA ¢ nossa primeira preocupacio. Podemos anunciar que, jd
a partir de setembro do corrente ano, a revista passard a ser mensal.
Estaremos, entio, em condicbes de dizer presente, todos os meses, nas
bancas de todo o Pais, e de aceitar assinaturas, cumprindo uma du-
pla finalidade: estar mais assiduamente junto aos amigos de hoje, e
fazer mais amigos amanha.

Temos c-:msnénua de que éste programa de expansio significa-
ra, para todo nosso corpo de colaboradores, um aumento de respon-
sabilidade proporcional ao aumento de tiragem e freqiiéncia.

Surge aqui a necessidade de renovar.

Renovar para tornar a revista mais dinidmica, mais leve, mais
interessante a uma faixa mais ampla de leitores.

F. nossa intengdo dar a revista uma estrutura bidsica definitiva,
com a criacdo de secdes permanentes, incluindo, ¢ claro, como con-
vém a uma publicacgio bem brasileira, uma secio humorfstica.

Alguns retoques na apresentagdo visam a fixar uma nova per-
sonalidade grafica.

FILME CULTURA terd edicbes especiais, com texto em francés e
inglés, para distribui¢io no exterior. Serd parte do esfér¢co que o INC
programou para a divulgacdo do cinema brasileiro nos mercados in-
ternacionais. ;

A matéria redacional serd cada vez mais diversificada, principal-
mente os assuntos do nosso cinema, que terio prcponder:incm cada
Vez maior.

O objetivo, entretanto, continuard sendo, o mesmo: levar a
cultura cinematogrifica aos amantes da mais popular de todas as
artes,



hora
primeira

Originando-se da necessidade de a induas-
tria cinematogréfica brasileira possuir um efi-
ciente instrumento de harmonizacido nas rela-
coes que a cada dia se tornam mais complexas,
no campo de producdo, distribuicdo e exibicéo,
o INC surgiu num momento em que as exigén-
cias do desenvolvimento, embora acelerado, as-
sumem uma feicdo cadtica, devido & inexistén-
cia de um 6rgao estruturador dessa arrancada
rumo a fase plenamente industrial que estd sen-
do implantada.

Néo constituindo um instrumento de inter-
vencao do Estado na atividade einematografica,
mas elemento disciplinador num setor profissio-
nal cujas peculiaridades exigem especial sensi-
bilidade para éle, o INC pauta suas diretrizes
pelo dialogo amplo e objetivo com todas as clas-
ses que, direta ou indiretamente, tém interésses
na induastria cinematografica.

A evolucao do cinema brasileiro, desde as
experiéncias pioneiras (Paulo Benedetti, Anté-
nio Leal), passando pelas primeiras tentativas
de industrializacdo (Adhemar Gonzaga, Car-
men Santos), pelos ciclos regionais (Cataguases
e Campinas) e pelo revigoramento experimen-
tado a partir da década de 1950, foi marcada
pelo desprendimento e pelo quase heroismo ecom
que os filmes eram produzidos.

Na atualidade, com a diversificacdo dos pai-
ses produtores — o que conseqiientemente ele-
va a oferta de filmes no mercado mundial e ao
mesmo tempo torna o cinema um eficiente ins-
trumento cultural e veiculo de educacio —, tor-
na-se evidente que o INC possui decisiva in-
fluéncia no que podera vir a representar o ci-
nema no Brasil, econbémica, técnica e cultural-
mente falando.

Esquema de trabalho

Criado em 18 de novembro de 1966, pelo
Decreto-lei n.° 43, regulamentado pelo Decreto
n.” 60.220, de 15 de fevereiro de 1967, o INC ja
acumulou nestes poucos meses de existéncia um
significativo acervo de realizacdes.

Amparado por uma estrutura dinidmica e
orgiAnicamente integrada, assim funciona o
INC: Presidente, Conselho Deliberativo (com



seis membros), Conselho Consultivo (com cin-
co membros) e Secretaria-Executiva.

No primeiro conselho estio representados
os principais 6rgdos da administracio publica,
sob cuja area de influéncia gira a industria ci-
nematografica: Ministério da Educacéo e Cultu-
ra, Ministério da Justica, Ministério da Indus-
tria e Comércio, Ministério Extraordindrio para

0 Planejamento e Coordenacdo Econémica e
Banco Central da Republica.

No segundo, agrupam-se representantes dos
diversos setores que mais diretamente atuam
na industria cinematografica: produtores, exibi-
dores, distribuidores, diretores e criticos.

Como organismos intermedidrios, subordina-
dos & Secretaria-Executiva, existem trés Depar-
tamentos: do Filme de Longa Metragem, do Fil-
me Educativo e de Administracio.

Dimensdo das tarefas

Além de formular e executar as normas re-
lativas ao desenvolvimento da industria cine-
matografica brasileira, ao seu fomento cultu-
ral e & promogdo no exterior, tem o INC as se-
guintes atribuicGes:

— regular, em coopera¢io com 0 Banco Central
da Republica, a importacdo de filmes estran-
geros para exibicdo em cinemas e televisdo;

— regular a producdo, distribuicdo e exibicdo
de filmes nacionais, fixando precos de loca-
¢do, prazos de pagamento e condicdes:;

— regular condigdes de locacdo de filmes es-
trangeiros as salas exibidoras nacionais;

— formular a politica nacional de precos de in-
gressos, evitando tabelamento que deteriorem
as condigbes econdmicas do cinema;

— conceder financiamentos e prémios a filmes
nacionais, de acérdo com normas elaboradas
pelo seu Conselho Deliberativo e aprovadas
pelo Ministro da Educacéo e Cultura;

-- manter um registro de produtores, distribui-
dores e exibidores com dados sbbre os res-
pectivos estabelecimentos;

— aprovar, para a concessao de estimulos pelo
Poder Publico, projetos de desenvolvimento
da industria cinematografica;

— produzir filmes e diafilmes educativos ou
culturais para fornecimentos a estabeleci-
mentos de ensino e entidades congéneres ou
para projecdo sem finalidade lucrativa;

— selecionar filmes para participar em certa-
mes internacionais e orientar a representa-
cao brasileira nessas reunides;

— estabelecer normas de co-producio cinemato-
grafica com outros paises e regulamentar
a realizacdo de produgdes estrangeiras no
Brasil;

— fiscalizar, em todo o territério nacional, o
cumprimento das leis e regulamentos das
atividades cinematograficas.

Com essa magnitude de tfarefas, o inicio

- das atividades do INC foi marcado por um pro-

cesso de adaptacdo as novas contingéncias di-
retivas, face & industria cinematografica, que
lhe foram impostas pela legislagdo que o criou.

Jé vencida essa etapa, com o advento da
sistematizacdo e da implantacio administrati-
va, o INC iniciou seus trabalhos efetivos, con-
substanciados em oito resolugdes ja publicadas
e por uma série de estudos e medidas que estdo
sendo desenvolvidos,

Perspectivas de acéo

Estimular uma industria, longe de prever
a pura e simples legislacdo protecionista, exige
uma filosofia de acdo, uma sistemitica de fra-
balho que leve em consideracdo néo apenas o
setor especifico vinculado & agéo do 6rgio, mas
ao complexo de atividades que com éle se inter-
relacionam. Um estudioso do fenémeno cinema-
tografico afirmou, certa ocasido, que o filme é
uma arte e o cinema uma industria.

A frase, que a primeira vista pareceria um
espirituoso jogo de palavras, espelha a dualida-
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inc: hora primeira

de com que se defronta qualquer entidade des-
tinada a atuar normativamente na 4rea cine-
matografica. Com efeito, ao lado de aspectos
técnico-econdmicos, coexistem os artistico-cultu-
rais, dai a grande repercussao gque gualguer me-
dida tomada pelo INC naturalmente produz.

Num Pais como o nosso, cultural e étnica-
mente sincrético, a livre circulacdo de produ-
tos culturais (filmes, quadros) é um dos impera-
tivos para que éle se desenvolva, donde a impor-
tdncia que tem a livre circulacdo de filmes das
mais variadas origens e tendéncias no mercado
cinematografico brasileiro. Somos o maior mer-
cado nao-asiatico do filme japonés. Ao mesmo
tempo, além das producoes que mais habitual-
mente marcam sua presenca, como a americana,
francesa, inglésa e italiana, tém acesso as salas
exibidoras nacionais filmes suecos, gregos, me-
xicanos, alemdies, espanhéis, indianos e dos pai-
ses da Europa Oriental. Todos sao exibidos sem
dublagem, garantindo a integridade artistica
da obra. O Govérno brasileiro, através do INC,
instaura um vivo dialogo com tddas as cine-
matografias mundiais, consciente de que o ci-
nema € o mais poderoso instrumento de cultu-
ra e educacdo, entretenimento e diversdo do
nosso tempo.

Mercado de Capitais

Uma das suas primeiras preocupacdes foi
a regulamentacio dos depdsitos compulsorios
devidos sébre a renda oriunda da exploracio
de filmes estrangeiros no Brasil. Ou seja, a for-
mulacdo de critérios para um mercado de ca-
pitais que, em apenas seis meses, ascende a 1,6
milhoes de cruzeiros novos, concretizada na Re-
solucdo n.° 1, de 4 de maio de 1967, que fixou
diretrizes para o levantamento dos depdsitos no
Banco do Brasil.

Esses depositos, que deram origem a doze
projetos de productes cinematograficas, am-
pliardo o nivel quantitativo e sobretudo quali-
tativo da producio nacional, visto que entre os
diretores e produtores gue os utilizam, apare-
cem varios dos nomes mais representativos do
cinema, brasileiro.

Uma répida panorimica sobre o mecanis-
mo désse mercado de capitais: pelo artigo 28
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do Decreto-lei n.° 43, o deposito a que se refere
o artigo 45 da lei 4 131, antes optativo, tornou-
se obrigatério, isto é, as distribuidoras de fil-
mes estrangeiros, ao recolherem o impésto so-
bre a renda de exploracdo de filmes, depositam
obrigatoriamente 40% désse mesmo imposto em
conta blogueada no Banco do Brasil.

No prazo de 18 meses, a contar do depési-
to, ou apresentam um projeto de producéo ao
INC, ou a importancia depositada reverte aos
cofres do Instituto, como receita extraordinaria.

Possui o INC o prazo legal de 60 dias para
manifestar-se sobre o projeto. Uma vez aprova-
do, o produtor tem 12 meses para comprovar a
aplicacdo do deposito liberado.

Por outro lado, o proprio INC podera vir a
conceder financiamentos diretos aos produtores
nacionais, atendendo, sobretudo, ao aspecto ar-
tistico-cultural das peliculas. E anualmente as
producgdes nacionais terdo um prémio propor-
cional 4 renda produzida no Pais.

Essas medidas, embora recentemente toma-
das, j4 prenunciam uma fase ativa de trabalho
da industria brasileira de cinema rumo a sua
total estabilizacdo, até que possa competir em
condicoes de igualdade, no mercado interno,
com os filmes estrangeiros.

Pela Resolucdo n.® 3, de 11 de maio de
1967, o INC fixou o minimo de 56 dias por ano
para a exibigdo compulséria do filme nacional
de longa metragem, havendo obrigatoriamente
14 dias por trimestre, nesse total. Esse minimo
fixado anualmente levara em consideracio o
desenvolvimento da producédo nacional, verifica-
da cada ano, e as possibilidades do mercado exi-
bidor. ?

Estabeleceu-se, ainda, na mesma Resolucdo,
gue o preco de locacdo do filme nacional de
longa metragem, a ser pago ao produtor, sera
no minimo de 50% da respectiva renda liquida
de bilheteria, devendo o pagamento realizar-se
no maximo 15 dias apds o 1ltimo dia de exibi-
co do filme em cada cinema.

Renda Liquida

Qutra medida de importincia — no campo
da exibicdo — foi a definicdo de renda liquida,



conforme a Resolucéo n.° 6, de 9 de junho de
1966, que solucionou um foco de discussio en-
tre as emprésas distribuidoras e exibidoras.

Pela citada Resclucg@o, considera-se renda
liquida o total da receita da bilheteria, deduzi-
dos: a) Impdsto Municipal sébre servicos; b)
puplicidade préviamente combinada entre distri-
buidores e exibidores; c) percentuais correspon-
dentes ao pagamento de filmes de curta metra-
gem de classificacdo especial. O trailer e 0 ma-
* terial de reclame sdo considerados parte inte-
grante da locacdo do filme, ndo podendo ser
cobrados & parte. '

Distribuigao

Outra Resolucdo, a de nimero 7, de 9 de
junho de 1967, fixa critérios para distribuicdo
do filme nacional de longa e curta metragem,
atribuindo a percentagem maxima de 20% nos
municipios de mais de 2 milhdes de habitantes,
25% nos municipios de até 2 milhdes de habi-
tantes e autorizando um maximo de 30% para
as distribuidoras que operem exclusivamente
com filmes nacionais, nos municipios de até 2
milhGes de habitantes.

Saneamento do Mercado

Como infra-estrutura a tddas essas medidas
de amparo ao filme nacional, dedica-se o INC a
estudar a implantacéo, o mais rapidamente pos-
sivel, do ingresso tnico e do borderé padrio,
que atuardo como instrumento saneador, evi-
tando a invasdo de rendas e a sonegacao de im-
postos, funcionando como medida concreta de
conhecimento do potencial do nosso mercado
exibidor e produtor.

O ingresso tnico, impresso, vendido e con-
trolado pelo INC, concederd prémios aos expec-
tadores e sera utilizado, ainda, como veiculo de
uma campanha nacional de valorizacdo do fil-
me nacional em nosso Pafs.

Consiste na evasio de rendas um dos
maiores problemas com que se defronta o pro-
dutor, o exibidor e o distribuidor. O ingresso
Unico ndo s6 vira diminuir ésse foco de atritos
e dificuldades, mas, pelas qualidades colaterais

que o INC pretende alcancar, serd um impor-
fante instrumento de impulso para a ampliacao
da faixa de publico que prestigia o filme na-
cional. ;

Estimulo ao curta-metragem

Resolucao de grande importancia, num fu-
turo proximo, visto que reside no filme de curta
metragem um dos arcaboucos béasicos da for-
macdo técnica de novos cineastas que darfo
continuidade a evolu¢do do cinema brasileiro,
foi a de numero 4, baixada em 12 de maio de
1967, que fixa em 28 o ntmero minimo de dias
por ano para a exibicdo de filme nacional de
curta metragem de classificacao especial, esta-
belecendo que o preco da locagdo serd o valor
equivalente a 0,8% do numero de poltronas
existentes no cinema, em cada sessao, calculado
pelo maior preco do respectivo cinema.

A classificacao especial sera concedida por
comissdo designada pelo INC, atendendo ao ni-
vel técnico-artistico da realizacdo e & natureza
cultural e educativa dos filmes.

A mesma Resolucdo define, ainda, o que €
filme nacional de curta metragem.

A importancia da Resolucio n.° 4 reside,
principalmente, no campo que abre aos filmes
de curta metragem de alto nivel, antes relega-
dos ac esquecimento e & impossibilidade de exi-
bicdo nas salas comerciais, circunscrevendo-se
as projecoes em cineclubes e entidades afins.

Com ésse estimulo — a criacdo de um mer-
cado exibidor — néo apenas o quantum anual
serd aumentado, mag a qualidade artesanal dos
mesmos, fornecendo, assim, as producdes de
longa metragem equipes tecnicamente habilita-
das, sem o empirismo de alguns anos atras.

Politica Cultural

Q Departamento do Filme Educativo dedi-
ca-se a producdo de filmes e diafilmes de ca-
rater educativo, artistico e cultural, destinando-
se s exibicbes nfo-comerciais, abrangendo to-
dos os ramos da ciéncia e da cultura. Os dia-
filmes, que seguem idéntica orientacdo, sdo dis-
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tribuidos gratuitamente as escolas, colégios, fa-
culdades e nicleos educacionais do Brasil, sen-
do que no exercicio de 1966, foram doados cérca
de 30 mil.

Outro capitulo ao qual o INC, dentro de
sua politica de valorizag¢io cultural, estd dis-
pensando atencdo, é a Cinemateca Nacional,
atualmente em organizacdo, destinada a man-
ter um acervo de todos os filmes nacionais de
curta e longa metragem, além de peliculas es-
trangeiras, cuja importancia historica, técnica,
artistica e cultural seja valiosa para a forma-
¢do cinematografica do publico brasileiro.

Publicagoes

Numa ativa linha de publicacbes, destaca-se
FILME CULTURA, em seu quinto numero, com
tiragem de cinco mil exemplares, circulacdo bi-
mensal, cobrindo o Brasil e o exterior, e divul-
gando ndo s6 noticias de interésse imediato da
classe cinematografica, mas elementos informa-
tivos do que ocorre de mais importante em todo
o mundo.

A partir de setembro, FILME CULTURA tera
periodicidade mensal, sendo distribuida em todo
o territério brasileiro, focalizando sobretudo a
téenica cinematografica, tornando-se um indis-
pensavel instrumento de consulta por parte da-
queles que fazem ou pretendem fazer cinema.

FILME CULTURA, embora de pouca idade,
marca acentuadamente sua presenca no meio
cultural e cinematografico, ndo s6 brasileiro,
mas mundial, por caracteristicas bésicas de
atualidade e preocupacdo com o0s problemas
brasileiros de cinema.

Juntamente com FILME CULTURA o INC
edita o Guia de Filmes, registrando, com sucin-
tos dados critico-informativos e a ficha técnico-
artistica completa, todos os filmes nacionais e
estrangeiros mensalmente exibidos no Brasil.

Incluido também em seu programa edito-
rial, o Guia do Professor é uma pequena bro-
chura que acompanha o diafilme, contendo,
além da descrigdo, quadro a quadro, das ima-
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gens, uma introducdo sébre a matéria, que re-
presenta um valioso subsidio para o professor
ou monitor (sobretudo os do interior) que uti-
liza o diafilme em suas aulas.

Os catalogos de filmes e diafilmes do INC,
a par sua aprimorada fei¢do grafica, represen-
tam um valioso instrumento supletivo para
mestres e educadores, pois o indice de assuntos
abrange os niveis primadrio, médio e superior,
além de possuir um temdario de interésse geral:
musica, pintura, literatura, arquitetura ete.

Acordos de co-producao

O Instituto Nacional de Cinema esta reati-
vando todos os contatos anteriormente feitos
sbbre acordos de co-producédo, com a Espanha,
Franca, Italia, Argentina etec.

A matéria estd em estudos e em breve o
INC espera que o encaminhamento do assunto

chegue a bom térmo, favorivel aos interésses
do nosso cinema.

Promogdo e Divulgacdo: Unibrasil

Uma politica intensiva de promocdo e co-
mercializacdo do filme brasileiro no exterior, eis
a meta da Unibrasil, cuja atuacdo serd da maior
relevéncia na expansao mercadolégica do filme,
como produto industrial e artistico. No primei-
ro caso, carreando divisas para o Brasil, e no
segundo, marcando a presenca de uma ativida-
de artistico-cultural, que ja possui ampla re-
percussdo no mundo cinematografico.

Naturalmente, dentro das atuais condicoes
mundiais de comercializacRo do filme, torna-se
necessario que o cinema brasileiro seja ampa-
rado por uma estrutura atuante e dedicada a
defesa dos seus interésses.

Com o objetivo de dotar o filme brasileiro
de um eficaz instrumento de penetracido no
mundo exterior, o INC deu inicio aos estudos
para a criagdo da Unibrasil, entidade destina-
da ao fomento, promocdo e comercializacdo do
filme brasileiro no mercado internacional.



Embora de estruturacdo complexa, pois en-
volve relacoes com diversos 6rgdos da adminis-
tracdo publica, a Unibrasil j4 estd sendo arti-
culada.

Mostras Internacionais

No que se refere ao comparecimento de re-
presentacoes brasileiras aos festivais internacio-
nais, o INC constituiu a Comissdo de Selecio
de Filmes Nacionais para Mostras Internacio-
nais, criada pela Resolucdio n.° 5, de 6 de junho
de 1967, composta de cinco membros, com
mandato de um ano: um representante do De-
partamento do Filme de Longa Metragem do
INC, um representante do Departamento Cul-
tural e de InformacGes, do Ministério das Re-
lacoes Exteriores, um representante do Sindica-
to Nacional da Industria Cinematografica e
dois representantes da critica cinematografica.

Ja no Festival Cinematografico de Moscou,
de 5 a 20 de julho do corrente ano, o Brasil
concorreu com dois filmes na secdo competi-
tiva, O Case dos Irmaos Naves, filme de longa
metragem de Luiz Sérgio Person, e Carnaval,
filme de curta metragem de Carlos Luiz Cou-
to, além de comparecer com treze filmes no
mercado paralelo. 5

Estiidio-Modélo

Ainda para atender as necessidades infra-
estruturais da industria cinematografica, den-
tre outras medidas de longo alcance, pretende
o INC ecriar um estudio-modélo, com equipa-
mentos e pessoal técnico perfeitamente habili-
tados, que funcionarda como centro estimulador
da producéo, melhorando a qualidade dos fil-
mes, atuando como centro formador de mao-de-
obra qualificada e tornando-se a célula inieial
de know-how dos técnicos brasileiros.

Panorama do Cinema Brasileiro

Pretende o INC — ainda éste ano, possivel-
mente em novembro — lancar um filme de
longa metragem, com versoes em inglés e fran-
cés, narrando a evolucdo historico-artistica do

cinema brasileiro, desde as primitivas experién-
cias no inicio do século, as manifestacdes mais
validas na atualidade.

O filme estd sendo produzido pelo INC,
com a assessoria de Antonio Moniz Vianna, Ju-
randir Noronha, Adhemar Gonzaga, Rubem Bi4-
fora, José Sanz; Julio Heilbron é o diretor de
producdo e montagem e a fotografia é de Lu-
cien Mellinger.

Panorama do Cinema Brasileiro, além de
ser um amplo painel da evolugdo técnico-artis-

* tica do cinema no Brasil, constituira um futu-

ro e obrigatério ponto de referéncia para os
estudos em térno da nossa cinematografia,

Através de pesquisas cuidadosas, foram
descobertos alguns primitivos trabalhos jA em
vias de desaparecimento, como um desenho ani-
mado de Luis Seel, fragmentos das experién-
cias de Paulo Benedetti com o colorido, grava-
cdo de discos para Cousas Nossas, primeira pe-
licula sonora brasileira de longa metragem, ou
os testes com atores do Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), origem da fundacdo da Vera
Cruz, chegando as manifestacGes mais validas
da atualidade.

Durante o levantamento dos filmes antigos
existentes em Sao Paulo, foi filmado o pionei-
ro Adalberto Kemeny, autor de Sio Paulo, Sin-
fonia de uma Metropole, realizado em 1929,

Campanha Eduecativa

Néao esqueceu o INC os graves problemas
educacionais com que se defronta o povo bra-
sileiro; aliando-se ao Plano Nacional de Alfabe-
tizacdo, criado pelo Ministro Tarso Dutra, da
Educacdo e Cultura, distribuiu O Alfabeto Ani-
made, dirigido por Guy Lebrun, que tera im-
portante papel na luta contra o analfabetismo.

A série compreende 12 desenhos animados
com a duracdo média de 3 minutos, e de 12
diafilmes de 50 quadros, aproximadamente,
cada um.

Esse é, porém, apenas o inicio do trabalho,
pois ao INC cabera a concepcdo e feitura de
todo o material audiovisual do PNA.



DESENHO-ANIMADO:
CINEMA DA IRREALIDADE
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“La Joie de Vivre!;, de Gross e Hoppin,
séhre o desenho.

B

Gilberta Mendes

controle da fantasia

E errado pensar-se no desenho-
animado como um ramo subsidiario
da arte do cinema. Ao contrario, éle
é uma nova arte.

No entanto, o fato de que a sua
comnposicdo, selecio, filmagem e pro-
cesso de edicdo sejam criados numa
mesa de desenho, nac altera os prin-
cipios fundamentais de como um fil-
me normal é realizado.

_ A diferenca estd apenas em como
interpretamos a palavra cinema.

Um filme normal ¢é Ifotografado
num mundo em trés dimensoes: sé-
res humanos interpretam estérias
gque, por mais fantisticas ou realis-
tas que sejam, sao filmadas em loca-
¢bes reais ou em reproducdes solida-
mente construidas em um estudio.
Disso, advém que a acio & trazida
para a vida real, exceto quando su-
gestfes sio insinuadas ao expectador
para acenfuar certos efeitos psicolo-
gicos. Ja o desenho-animado tem o
da irrealidade. Desde o seu inicio foi
seu fascinio inteiramente originado
assim; enire um “primitive” de Emi-
le Cohl, inteiramente plano, e um
trabalho de Walt Disney, onde a pro-
fundidade ¢ conseguida através do
multiplano, existe a diferenca técni-
ca considerdvel mas nunca em gé-
nero.

Q desenvolvimento do desenhc-
animado é um absorvente estudo so-
cial,

Duas foram as suas principais ten-
déncias: a exagerada e comica sim-
plificacdo dos séres humanos, e ani-
mails, e a completa estilizacao, devi-
da & influéncia da arte grafica da
década de 20, a partir dos avancados
desenhos do jornal “The New Yor-
ker”. A primeira tendéncia acercou-
se do realismo no desenvolvimento
do seu estilo, comegando com os fra-
cos simples do Gato Félix até che-
gar aos mais avancados resultados
tridimensionais de Disney. A segun-
da teve inicic guando o pessoal da
“United Productions of America”
(UP.A) rompeu com a tradicio,
buscando motivar-se na nao com-
promissada arte grafica européia. No
pré-guerra, ja um filme mostrava o
gue, nesse sentido, seria feito: “La
Joie de Vivre” (1934), assinado por
Antony Gross e Hector Hoppin, era
um perfeito exemplo do controle da



Um “primitive” de Emile Cohl

fantasia de um artista sbbre o de-
senho.

Lembramo-nos que Oscar Fischin--
ger féz “Brahm’s Rhapsody” (1931)
e “Lichtertanz” (1932), nos quais
desenhos geométricos brancos dan-
gavam sobre um fundo negro. Os de-
senhos abstratos desenvolveram-gze
mais tarde na Inglaterra, com Len
Lye, & no Canada, com Norman Mac
Laren. Ambos pintaram e coloriram
diretamente em cima da pelicula,
sem a intervencio da camara. Mac
Laren desenvolveria, ainda, alguns
filmes de graficos (“Chants Populai-
res”), bem como figuras delineadas
em branco e negro, tidas como alta-
mente influenciadas por Emile Cohl

O fato de Norman Mac Laren ter
feito filmes objetivos serve para
lembrar que exisfem “educativos”
com diagramas de grande beleza,
como o0s de Francis Redker para a
“Shell Film Unit"” ou os de geome-
tria feitos na Italia por Victor Sabel.
Hoje, ndo mais se discute gue certos
conceitos mateméticos somente pos-
sam ser demonsirados por meio de
diagramas mdveis, o que vem possi-
bilitando as fascinantes experiéncias
de Sabel,

A TECNICA

Mesmo um pequenissimo desenho-
animado é um desafio & paciéncia de
artistas e técnicos. A idéia, o germe
da estoria, tem que ser trabalhada
e retrabalhada até ao ponto de fil-
magem. Como primeira etapa é feito
um “storyboard”, série de eshocos
que vai até o tratamento final, ao
qual se segue um roteiro-técnico,
plano por plano.

E aqui gue o desenho-animado di-
fere na técnica, se bem que ndo no
resultado, do filme normal.

Certos planejadores de produgbes
normais fazem uso consideravel dos
desenhos para servirem de guia na
futura filmagem. A cena de abertura
de “Oliver Twist”, por exemplo, foi
totalmente preparada em desenhos
por John Bryan; os “scripts” de Al-
fred Hitchcock s&o0 normalmente
ilustrados e Walt Disney sempre os
teve mesmo em suas producdes reais.
Sergei Eisenstein, éle proprio, fazia
os seus desenhos. Mas a diferenga
fundamental permanece; num filme
normal os desenhos de “storvboard”
se transladardo para um “set” em
trés dimensfes, o que nio acontece
num desenho-animado: néle, a fil-
magem e a montagem sio inteira-
mente ecriados no papel, a cAmara
sendo usada apenas mecdnicamente,
e nio como o instrumento de uma
fotografia criativa.

Também na maioria dos filmes
normais a composicio da trilha sono-

ra se faz durante a fase final da edi-
SEGUE
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Experiéncias de oOscar Fischinger datadas de 1931
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cio, quando o diretor, ap6s ver o
copido, decide guais as seqgliéncias
que exigem énfase. A musica, que é
a ultima contribuigcdo criativa nos
filmes normais, é uma das primeiras
no caso do desenho-animado; a asso-
ciacdo entre o ritmo do desenho e o
ritmo musical tem gque ser atingido.

O contraponto de misica e acéo
tem sido uma das buscas do filme
normal; no desenho-animado, entre-
tanto, tails sutilezas estio fora de lu-
gar em tal estigio de evolugdo.

file, o desenho-animado, pode ex-
pressar somente um significado por
vez, enquanto que o filme normal
guarda uma unidade dramatica que
reflete algo das contradigbes do ser
humano. A miisica de um melodrama
pode ser serena mesmo guando com-
preendemos gque a violéncia estid imi-
nente, Esta maneira de duplo frata-
mento de acdo e miasica é mais pro-
blemética em um desenho-animado,
desde que a animagao deve, em mui-
tas cenas do filme, refletir o ritmo
da misica: os temas, assim, tém que
ser compostos antes que 0 processo
total da animagdo comece.

O FUTURO DO DESENHO
ANIMADO

A arte da animacio estard sempre
ligada ao desenvolvimento do dese-
nho-animado e da pintura e & uma
dramatica forma da fotografia que
nunca marchard a uma comparacio
real com a vida. Exagéro e distorcédo
serdo sempre as caracteristicas des-
ta dindmica forma de arte.

Para o desenvolvimento completo
déste pgénero cinematografico, trés
grandes problemas tém ainda que
ser vencidos: primeiro, a formacio de
equipes de profissionais em muitos
paises, sem o0 que ndo sera possivel
a producgio permanente; segundo, a
fixacdo do desenho-animado dentro
da estrutura econdmica da induastria
cinematografica; e, terceiro, a acei-
tagdo do desenho-animade, pelo pi-
blico, como uma forma de espeticulo
de arte. A dificil superacio désses
problemas féz com que mais dese-
nhos de longa-metragem tenham
sido comecgados do que terminados.
A grande necessidade de comerciais
para a televisdo féz com gque surgis-
sem novos e importantes artistas.
Entretanto, alguns anos ainda serao
necessarios para desenvolver o de-
senho-animado em formas maiores
de producido e expressao.

¥ possivel, chegada a época e a
técnica, serem reproduzidos os per-
gsonagens desenhados em uma escala
normal e perfeita. No entanto, o de-
senho-animado continuara a nos con-
tar estérias de um mundo de faz-de-
conta, com a representagdo do real
sempre deixada para os filmes nor-
mais ao qual ela pertence.



UM DOCUMENTO
HISTORICO :

PANORAMA DO

CINEMA BRASILEIRO

Em fase final de montagem o filme que o Instituto
Nacional de Cinema estd produzindo para documentar
a histéria do cinema brasileiro, dos seus primérdios
até a época atual. Panorama do Cinema Brasileiro é o
titulo do filme e foi planejado por Anténio Moniz
Vianna, Adhemar Gonzaga, Rubem Biafora, José Sanz
e Jurandir Noronha. O 1ultimo preparou o roteiro e
orienta as filmagens. Jalio Heilbron dirige a producio
e faz a edigdo. A fotografia é de Lucien Mellinger.

- @ A & L
0 documentirio reconstituide tem

@) ST

um dos seus pontos altos em “Alma do Brasil” (1932), Nél

Carmen Santos, em sua longa luta de produtora, féz também
“Mademoiselle Cinema” (1925). Na foto, ela esti com Alex Or-
toff. O argumento era baseado no romance homénimo de Ben-
Jamin Cestallat, de sentido naturalista e tio de agrado nos
anos 0. Pesquisa feita para o longa-metragem “Panorama do
Cinema Brasileiro™.

Um trabalho de pesquisa e selecdo, principalmente,
o filme focaliza a chegada da arte cinematografica ao
Brasil; o nascimento do nosso cinema; os diversos
ciclos regionais, todos independentes entre si; as expe-

.riéncias feitas pelos pioneiros, alguns déles revividos

no filme com trechos documentérios da propria época.
Testemunho imparcial de tdda a “histéria do cinema
brasileiro, o filme mostra os movimentos mais impor-
tantes que constituiram a base de uma indastria em
franca perspectiva.

e, Libere Luxardo e Alexandre Wulfes

filmaram a retirada da Laguna nos proprios locals em nue os fatos ocorreram. Apesar de nio térmos um idnico depdsito de conserva-
¢io, o5 seus negativos foram encaontrados intactos e uma seqiléncia inteira foi incluida em “Panorama do Cinema Brasileiro®.
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FRANCA INGLATERRA ITALIA ALEMANHA OCIDENTAL
ESPANHA SUECIA DINAMARCA

FILME CULTURA tem entre seus objeti-
vos incentivar o debate dos problemas ligados a
economia do cinema, em plano de objetividade,
boa informacao e, sobretudo, compreensao miitua
das dificuldades que atingem os vdrios setores in-
tercomunicantes do trabalho cinematogrifico —
Producdo, Distribuicao, Exibicdo, Cultura, Forma-
¢do Profissional, Promocgdo, etc. Com éste fim, adap-
tamos os resultados de uma enqueie (“Governos &
Cinemas”) empreendida por Sight and Sound (in-
verno 66-67), a excelente revista trimestral do
Instituto Britdnico do Filme. Contribuiram para
a pesquisa de Sight and Sound: Claude Degand
(Centro Nacional do Cinema, Franca), Harry
Schein (Instituto Sueco de Cinema), Giulio Ce-
sare Castello (Itilia), Enno Patalas (Republica
Federal Alemd), Ib Monty (Dinamarca) e Juan
Cobos (Espanha). Sight and Sound responde pela
Inglaterra.

“O problema ¢ o mesmo para todos os pai-
ses da Europa Ocidental que tém uma industria
cinematogrifica — hd somente uma variacio de
escalas. O publico diminuindo; o mercado interno
muito reduzido para sustentar o produto nacional;
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a competicio com 0s grupos americanos, que tém
atras de si o suporte dos recursos do préprio mer-
cado americano . ..

Conseqiientemente, estende-se por téda a Eu-
ropa um padrio de subsidios e auxilios do Estado,
variando em alcance, detalhes e intencdes de pais
para pafs. O objetivo comum ¢é amparar a produ-
¢do, procurando canalizar para o produtor ‘uma
parcela maior nos lucros, acima da que lhe seria
destinada pelos processos de um mercado normal.
Além disso, observa-se na maior parte dos esque-
mas de auxilio, o incentivo a qualidade — toda a
orientagdo governamental objetiva, principalmen-
te, um determinado tipo de industria cinematogrd-
fica™.

Esta enquete ndo tem a pretensio de apresen-
tar uma pesquisa completa de um assunto tio com-
plexo. FILME CULTURA apresenta em outro
local um artigo sobre “a hora primeira” do Insti-
tuto Nacional de Cinema, recentemente criado
pelo Govérno para proteger a industria cinemato-
grafica brasileira.

Tendo em vista o trabalho que vem sendo de-
senvolvido pelo INC, é possivel que cada niimero
de nossa revista aborde neste setor mais um aspec-
to, mais uma conquista para o cinema nacional.



ExibicAo compulsdria

Na Alemanha Ocidental, Suécia e
Dinamarca, os exibidores nfo sio
obrigados a programar filmes do
Pais. Os outros paises consultados
possuem quotas de obrigatoriedade.
Franga: cinco semanas de filmes
franceses sobre cada treze. Italia; 25
dias (inclusive trés domingos) por
trimestre. Espanha: uma semana s6-
bre trés. Inglaterra: 30% do tempo
total de projecdo de cada cinema.

Para serem qualificados para a
guota, na Italia, os filmes nacionais
devem satisfazer a determinados pa-
droes técnicos, e apresentar suficien-
tes qualidades artisticas, culturais ou
de divertimento, Salas que s6 proje-
tam filmes italianos gozam de aba-
timento nos impostos.

Os cinemas espanhéis que exibem
filmes de qualidade podem contar
em doébro cada dia de exibicao, para
efeito de quota.

Impostos sobre ingressos

Na Franca, hé dois impostos sébre
os ingressos: um regional, com um
limite de 8 e meio por cento, e um
Impésto de Diversio cujo percentual
pode ser aumentado pelas autorida-
des locais. Em certas circunstincias
— principalmente de motivacéo cul-
tural — os impostos sio reduzidos.
Na Espanha, o imposto regional é de
apenas 0,70%, e os outros tributos
diretos nio vao além de 7%: 5%
para educagio infantil, 2% de tran-
sacbes comerciais,

Na Republica Federal Alema (Ale-
manha Ocidental), o Imposto de Di-
versio é, comumente, de 10%, subin-
do a 15% ou 20% no Estado de
Hesse. Suécia, Dinamarca e Ingla-
terra nfo tém nominalmente o Im-
pbsto de Diversdo, mas no primeiro
pais cobra-se 10% sébre os ingres-
sos (para planos de auxilio financei-
1o, ete.), no segundo 15%, e, dos in-

gressos ingléses, aproximadamente 7
e 1/4 % alimentam o Fundo de Pro-
ducgao.

Variam enormemente os precos de
enfradas na Italia, levando também
a variar o percentual do Impdsto de
Diverséao, que vai de 5% (mgrmsus
mais baratos) até 45%.

Financiamentos

Os sete paises consultados possuem
sistemas de estimulos financeiros a
producdo. Na Dinamarca, o Fundo
Cinematografico (apoiado no impés-
to sébre os ingressos) comeca a au-
xiliar o produtor na fase da elabora-
¢do do roteiro, oferece prémios e ga-
rantias para empréstimos.

O filme italiano que satisfaz de-
terminadas condigbes garante ao seu
produtor, ~por um periodo de cinco
anos a contar do primeiro dia de
exibigio, uma contribuicio de 13%
sbbre a renda bruta de bilheteria.
Ha também, na Itilia, sob os auspi-
cios do Banco Nacional do Trabalho,
um fundo especial de auxilio para o
pagamento de juros sobre os emprés-
timos feitos para financiamento da
produgio.

A Franca assegura o financiamen-
to de seus filmes, na maior parte das
vézes, por um adicional sdbre as
entradas de cinema. O resto é retira-
do de um impdsto sbbre os lanca-
mentos de filmes.

A Cooperacio Nacional de Finan-
ciamento de Filmes (NFFC), Ingla-
terra, financia a curto prazo a pro-
duciio. O Govérno da Alemanha Oci-
dental subvencicna diretamente os
produtores. Na Suécia, os financia-
mentos estdo a cargo do Instituto
Sueco de Cinema, e provém do im-
posto de 10% sbébre a venda dos in-
gressos, Na Espanha, onde é obriga-
téria a dublagem de filmes estran-
geiros, uma’ contribuicdo por cada
filme dublado auxilia a producio
nacional.

Subsidios & rendas

Na .Alemanha Ocgidental e Dina-
marca, o volume dos subsidios nio
estd relacionado com o sucesso de
bilheteria dos filmes, e, na Suécia,
menos da metade do total do auxilio
depende da bilheteria.

A Italia adota um critério misto:
13% sObre a renda bruta e também
subsidios pela gqualidade. Também a
Franca subvenciona em 13%, utili-
zando como base a arrecadacdo bru-
ta de bilheteria. O Govérno espa-
nhol (além de adiantar um milhdo
de pesetas por produgio) oferece
15% de subsidio, a base da renda
bruta. A Inglaterra é outro pais que
adota o critério de renda bruta, ca-
nalizande o dinheiro diretamente
para o produtor.

Restricoes para ingresso
na profissao

As fontes ‘consultadas nao regis-
tram a menor restricdo sindical ou
legal para o ingresso de italianos,
suecos, - dinamarqueses e alemaées
(ocidentais) nas equipes profissio-
nais de seus respectivos palfses. Na
Itdlia, a lei limita a participacio de
trabalhadores estrangeiros e a fil-
magem fora dos estiidios — “sempre
passivel de excecoes sob o ponto de
vista artistico’.

Na Espanha, hd “alguma dificul-
dade em teoria; e bem menos na
pratica”. Mas, para ser diretor de
filmes o candidato precisa de apro-
vacao da Junta de Diretores de Ci-
nema.

Um acérdo entre as organizacdes
sindicais dos técnicos e dos produ-
tores rege a formacao das eguipes na
indistria cinematografica francesa.

Na Inglaterra, o ingresso na indus-
tria de filmes requer filiacdo sindi-
cal. HA acérdas entre sindicatos e
produtores sobre condigdes de tra-
balho, etc., mas, em casos especiais
{por exemplo: filmes experimentais
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com modesto or¢amento), sdo admi-
tidas excegdes.

Estimulo ao transito de filmes
de qualidade

Os distribuidores e exibidores da
Franca, Espanha, Suécia e Inglater-
ra nao auferem nenhuma vantagem
por distribuirem ou exibirem filmes
de qualidade. Na Franca, de 1948 a
1960, uma legislacdo protegia os exi-
bidores gue se interessavam por fil-
mes déste nivel. Ha uma tendéncia
para o Govérno francés revivé-la.
Ainda na Franca os cinemas de arte
e de ensaio recebem certas vanta-
gens fiscais.

Na Italia os cinemas que exibem
filmes de qualidade habilitam-se a
um desconto de 256% sdbre o impos-
to; um desconto de 50% é dado para
os exibidores que exibem filmes es-
pecialmente recomendados para
criancas, HA a intencio de ecriar pré-
mios especiais para os exibidores de
filmes de arte, de acérdo com rela-
torios anuais, Também na Dinamar-
ca existem prémios para qualidade,
mas para os distribuidores. Os exi-
bidores nada recebem, mas os cine-
mas podem ter espeticulos especiais
para reformas das salas de projecao.

Os Estados da Republica Federal
Alema adotam um sistema pelo qual
0 imposto habitual é reduzido para
exibicoes com certificado de “bom"
ou “muito bom” e para programas de
curta-metragens qualificados. Em
alguns Estados o impdsto é inteira-
mente abolido. Os certificados de
qualidade séo fornecidos pelo Depar-
tamento de Cinema e Diversies.

14

Prémios de qualidade

Entre os paises consultados, a In-
glaterra € o Unico que ndo incentiva
oficialmente o filme de qualidade.

Na Franca, ndo ha um sistema de
premiacio especifica para os filmes
de qualidade, mas, além dos subsi-
dios determinados pelas rendas de
bilheteria, um certo nimero de fil-
mes franceses beneficiam-se anual-
mente de um sistema de adianta-
mentos sdbre as receitas. Os filmes
sdo selecionados ja nos roleiros ou
depois de prontes. Um comité envia
os pareceres para o Ministério res-
ponsavel pelos assuntos culturais,
gue delermina os prémios — cuja
verba anual ¢, aproximadamente, de
9 milhoes de francos. Nio ha limite
quanto ao niimero de filmes a serem
beneficiados.

Na Italia, pelo menos 20 filmes re-
cebem certificados pelas “especiais
qualificactes artisticas e culturais”.
E cada certificado di direito a um
prémio de 40 milhdes de liras —
71% para o produtor e os 29% res-
tantes sao divididos entre o diretor,
roteirista, diretor artistico, ete. (de
acérdo com percentagens pré-fixa-
das). Os prémios sio concedidos por
um comité de criticos cinematogra-
ficos e personalidades eminentes do
mundo artistico.

Na Alemanha Ocidental, o Minis-
tério Federal do Interior fornece a
quantia anual de DM 4 milhdes para
subsidios, gue podem ser dados na
fase do roteiro ou quando os filmes

j& estdo prontos. O Prémio Federal
para o Filme tem dotagoes de
DM 400,000 e DM 350,000. Os filmes
que recebem subsidios na fase do ro-
teiro terdo éste subsidio descontado
caso recebam um prémio final. O
jiri ¢ escolhido pelo Ministro do In-
terior.

Na Suécia mais da metade dos au-
xilios vém sob a forma de prémios
de qualidade. Os filmes sdo escolhi-
dos por um jiri de 7 membros, sen-
do que um déles serd sempre o Pre-
gidente do Instituto Sueco do Filme.
Os outros seis membros sio eleitos
pela Diretoria do Instituto, dois dé-
les sido escolhidos cada ano para
servir um periodo de trés anos. A
guantia disponivel para os prémios
varia de acordo com a renda do Ins-
tituto Sueco do Filme: fica em térno
de £ 340,000,

Na Dinamarca ha um Conselho de
Cinema, constituido por diretores,
roteiristas, compositores, atores, foté-
grafos e criticos gue escolhem os fil-
mes a serem premiados. Os prémios
em dinheiro (kroner — quantias
nao estipuladas) sdo dados aos me-
Thores filmes de longa e curta me-
tragem, e ainda diretores, atores e
técnicos.

Na Espanha, os prémios de quali-
dade sao concedidos por jari com-
posto de eriticos, historiadores de ci-
nema e um ou dois membros perten-
centes & Federagio das Sociedades
Cinematograficas. Os prémios va-
riam entre 4 1/2 e 2 milhoes de pe-
setas e podem atingir até metade do
custo da produgdo do filme.

Apoio ao curta-metragem

Hi um sistema especial de auxilio
para - filmes de curta metragem na
Franca. Para serem qualificados, os
filmes sdo exibidos para dois comi-
tés de selecio, cada um agindo como
uma corte de apelagdo contra o ou-
tro (isto é: o filme rejeitado por um
comité & visto novamente pelo se-



gundo comité). Filmes selecionados
podem ganhar prémios de qualidade
e, para encorajar o planejamento de
bons filmes de curta metragem, sio
dadas maiores facilidades de finan-
ciamento aos filmes de longa metra-
gem cujo produtor programar si-
multdneamente um de curta. O filme
colorido se beneficia com um prémio
maijor, Um méximo de 50 curtos sio
premiados anualmente,

A Itdlia incentiva a producio de
filmes de curta metragem com 30
prémios (de 10 a 5 1/2 milhdes de
liras), trimestralmente. O prémio
varia com o género do filme e sera
maior para o filme colorido. Os pro-
dutores classificados tém direito 2a
publicidade e distribuico gratuitas
(a cargo do Ente Automato di Ges-
tione per il Cinemd). Os exibidores
sdo obrigados a exibir o curta-me-
tragem italiano, pelo menos durante
45 dias em cada trimestre e, even-
tualmente, podem obter isencées de
impostos, mesmo pela exibicdo de
jornais cinematogréficos,

A Dinamarca, conforme j& se viu
no topico anterior, apéia o curta-me-
tragem tanto quanto o longa-metra-
gem. O sistema usado para um é o
mesmo do outro, JA na Espanha ha
alguns prémios anuais para filmes
curtos, mas a aceitacio do publico é&
muito limitada. Na Inglaterra ha um
incentivo pelo crédito especial for-
necido pelo Fundo da Producao. O
principal problema dos realizadores
de curta-metragem ingléses é o de
conseguir que seus filmes sejam exi-
bidos comercialmente.

Renovagao de valéres

Em todos os paises consultados por
Sight and Sound existe um interésse
permanente pela renovagio de val6-
res. O Centro Sperimentale di Cine-
matografie, -de Roma, por exemplo,
é um verdadeiro celeiro, de onde
saem anualmente os realizadores do
cinema italiano — e alguns para ci-
nemas de outros paises, heneficiados

pelas bélsas de estudos, O mesmo
ocorre com o Institut des Hautes
Etudes Cinématographiques, o famo-
so IDHEC, na Franca. Ainda na Ita-
lia existe um fundo especial criado
sob os auspicios do Banco Nacional
do Trabalho para fazer doacdes “a
filmes com objetivos culturais e ar-
tisticos produzidos em sistema de
cooperativa, com a divis@o dos custos
entre os seus diretores e técnicos”.
Na Franga, além do IDHEC, os can-
didatos a cineastas podem contar com
um sistema de auxilios financeiros
na fase do roteiro.

O Colégio de Desenho de Ulm
mantém um curse de cinema que &
tido como o mais ativo da Alemanha
Ocidental. Outros cursos podem ser
feitos em escolas de Berlim e Muni-
que. A Associacdo Pré-Jovens Rea-
lizadores tem ajudado, desde 1965,
08 novos cineastas alemdes, finan-
ciando parte dos custos de produgio.
O Govérno Sueco concede auxilio
financeiro para trabalhos experi-
mentais, roteiros de qualidade, ete.
O Instituto Sueco do Filme mantém
uma escola de cinema.

Na Dinamarca had uma escola de
cinema financiada pelo Fundo do
Filme e os futuros cineastas dina-
margueses confam ainda com um
sistema de hblsas de estudo. Na Es-
panha, além de auxilios financeiros
mediante apresentacio de bons ro-
teiros, o Estado financia uma escola
de cinema.

A Inglaterra, que possui uma das
industrias cinematograficas mais
bem organizadas do mundo, ndo con-
ia com muitos apoios oficiais de esti-
mulo a novos valbres. Diversos, gru-
pos lutam por isto. Mas o Govérno
tem financiado filmes experimentais
e estd em estudo a criagio de uma
escola de cinema,

Institutos de Cinemas e
Cinematecas

A Cinemateca Francesa recebe as-
sisténcia financeira através do esque-

ma geral de auxilio para a indhstria
cinematogréafica. Cogita-se para o
futuro um financiamento direto do
Govérno. Prioritdriamente, a Cine-
mateca Francesa funciona como ar-
guivo de filmes, com dois cinemas
para exibicdes.

A Cinemateca Nacional Italiana
recebe uma doagdo anual do Govér-
no, nunca inferior a 50 milhdes de
liras. £ basicamente um arquivo de
filmes, que sdo exibidos com finali-
dades educacionais e culturais no
Centro Sperimentale di Cinemdto-
grafiz, junto ao qual estd situada.

O Instituto Alemdo de Cinema,
em Wiesbaden, ¢ mantido pela in-
dustria cinematografica, com subsi- -
dios do Govérno Federal, do Estado
de Hesse e da cidade de Wiesbaden.
A Cinemateca Alemi é mantida pelo
Govérno Federal. Na pratica, tanto
o Instituto como a Cinemateca fun-
cionam como arquivos de filmes e
nenhum possui uma sala de projecio.

O Instituto Sueco do Filme é to-
talmente financiado pelos 10% de
impostos cobrados sébre a renda dos
filmes exibidos. Exerce tédas as fun-
coes, desde o arquive e preservacio
de filmes; assisténcia & educagio;
publicacoes; até & administragcio de
planos para o amparo 3 indastria ci-
nematografica.

O Museu Dinamarqués do Filme
recebe uma subvengao anual de um
milhdo de kroner, do Fundo do Fil-
me, sob a orientacdo do Ministério de
Assuntos Culturais. Funciona como
arguivo, tem sala de projecdo, man-
tém servigos de informacdes e publi-
cacoes.

-

O Instituto Britinico do Filme &
financiado diretamente pelos recur-
sos governamentais. Mantém servi-
cos de arquivos, faz projecoes, da as-
sisténeia 3 ‘educacdio em geral, edita
publicagdes.

A enguete referente ao assunto
déste topico nfo fol respondida pela
Espanha.
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Todos

os estilos

do mundo

Ely Azeredo

Dois anos depois de Sdo Paulo
S.A., que, embora visto com simpa-
tia pelo ptblico médio, € um tipico
“filme de estreante”, com forte in-
fluéncia de Antonioni e acenos a Fel-
lini, Godard, Resnais — excessiva
sofisticagio e hibridismo na forma,
ndo toldando suas miltiplas wvirtu-
des — Luiz Sérgio Person nes sur-
preende agradavelmente com o vigo-
roso O Caso dos Irmdos Naves, indi-
cado pelo Instituto Nacional de Ci-
nemsa para a competicio do Festival
de Moscou. Surprésa por motivos véa-
rios: & um filme onde o cineasta re-
flexivo de Sdo Paulo S.A. guase se
apaga como qautor -para expor com
compromisso documental um episo-
dio veridico que, inclusive pela obje-
tividade nua com gque foi apresen-
tado, esta destinado a um extraordi-
nario efeito de reflexfio; é obra de
um cineasta que nio se julga cano-
nizado pela boa recepcado critica do
filme anterior (premiado no Festi-
val de Pesaro) e admite, com natu-
ralidade, uma guinada de estilo — e,
até certo ponto, um despojamento
de estilo — por achar que o caminho
aparentemente despretensioso e me-
nos “nobre” deo documentarismo se
afirma o mais coerente com a comu-
nicacdo gue pretende com o publi-
co, neste especifico momento; final-
mente, é, deliberadamente ou néo,
um corajoso gesto isolado contra a
mistica — a essa altura, excessiva —
do “cinema de autor”, que vem pro-
duzindo em guase todos o0s centros
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de producgdo um insulamento do ci-
nema de maior empenho artistico.
@Quando em nome do “cinema de au-
tor” se glorifica um arsenal de tru-
ques (como “Um Homem e uma Mu-
lher”, de Lelouch, ou um repositd-
rio de idiossincrasias (como. “Mas-
culin, Feminin”, de Godard), algu-
ma farsa irresponsavel estd sendo
éncenada nos caminhos abertos por
Resnais, Bergman, Antonioni e ou-
tros mestres menores ou maiores.

Person considera auspicioso o éxi-
to do filme de estréia de Domingos
de Oliveira, Tédas as Mulheres do
Mundo, gue rompeu amplamente a
“faixa” habitual de bilheteria do
atual cinema brasileiro, Acha tam-
bém que, apesar do reconhecimento
da urgéncia de comunicacio com
nosso publico, e de disputa de seu
interésse as atracdes poderosas do ci-
nema estrangeiro, o didlogo com o
expectador da massa ainda estd por
COIMECAT.

Em verdade, muitos cineastas do
melhor nivel, entre nés, tém médo
de que o afd de comunicacio seja

‘confundido com a caca incondicional

ao sucesso de bilheteria. E o que
propoe é temerario, mas prova — nas
circunstancias atuais do cinema ar-
tistico — notavel sentido estratégico
e de oportunidade: ... a comuni-
cacio deve ser afrontada com todos
0s riscos, sem médo de eventuais fa-
léncias artisticas, de certo modo ir-
relevantes no momento”. Oportunis-
mo? O cineasta tem uma pronta res-

posta: “0O uso integro e extremo da
sinceridade (...), de uma sincerida-
de exuberantemente aplicada ao mo-
mento em que vivemos (...), pode
ser o elemento detonador capaz de
desfazer equivocos”. Embora a “sin-

ceridade expressiva” n3o dependa
apenas da “sinceridade intelectual”
dos realizadores.

A assimilacdo desinibida de in-
fluéncias, os multiplos tons (comé-
dia sofisticada, gravidade bergma-
nesca, farsa, chanchada, picaresco,
ete.) de Todas as Mulheres do Mun-
do, e agora ésse O Caso dos Irmdos
Naves (filme “séco, simples, direto,



sem herois e sem brilho”, se aceita=
mos a definicao do autor), dao a im-
pressao de gque um importante aten-
tado contra a cidadela do ermetismo
se, enconira em andamento no cine-
ma brasileiro. O lema ideal para essa
fase de diversificacio e impacto po-
deria ser pedido de empréstimo ao
titulo da comédia recordista de Do-
mingos de Oliveira: Todos os estilos
do mundo. Propoe Luiz Sérgio Per-
son: “Em matéria de linguagem,
nosso cinema deve adotar o vale-tu-
do. Quando se #trata de exprimir
idéias e comunica-las ao seu publico,
néo se deve ter pudores de.paterni-

dade, nem medo de parecer supera-
do”. As possiveis admissdes de in-
fluéneias (déste ou daguele mestre
em moda) ou de “academicismo” nao
atemorizamn Person na hora de wi-
sualizar uma cena, escolher um an-
gulo. Sem inibicoes, afirma gue
“conscientemente recporre a éste ou
aquele filme, aproveito éste ou
agquéle movimento de camera, mistu-
ro sem constrangimente gqualguer
estilo, qualguer cinema”. Bsse “a
vontade” ndo impediu gue Sdo Paulo

S.A. parecesse, em glguns momen-

tos, exposi¢io de brilho pessoal e de
“modernidade’, sem efeito positivo

no resultade final. Mas, niac & difi-
cil eoncordar com Person guando éle
diz que, se o realizader tem “aiguma
coisa a dizer e um modo proprio,
issp aparece” na visao definitiva da
abra. O filme anterior e o gue ago-
ra se apresenta ao publico brasileiro
ndo garantem a Person uma filmo-
grafia de continuidade estilistica,
Mas sao dois momentos de grande
dignidade e pulsacdo humana em
nosso cinema,

Saudamos em Person o pedestre
dos dificels caminhos brasileiros. A
testemunha fiel. A trangiihdade
frente a todos os estilos do mundo.
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Entrevista a

Alfredo Sternheim
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0 CAS0 DOS IRMAOS NAVES: ao centre, Anselmo Duarte e Raul Cortez.
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Filme Cultura Como se
coloca no panorama cinemato-
grafico brasileiro?

Luiz Sérgio Person — Eu e to-
dos os realizadores paulistas nos
encontramos de uma forma ou
de outra, isolados. Marcamos,
assim, uma caracteristiea do
cinema em Sdo Paulo: cada um
tem um cinema desvinculado
do outro. Cada filme paulista
marca uma atitude diferente
diante do cinema. Falo isso
pensando, por exemplo, em um
filme atual, do qual vi trechos
recentemente. Alias, ésse filme
tem um tifulo bastante signifi-
cativo diante dessa idéia de iso-
lamento: é A Margem, de Os-
waldo Candeias.

Todo autor, aqui, busca um {ti-
po de cinema que consciente ou
inconscientemente leva a uma
pesquisa, a uma tematica diver-
sa de outro realizador. Nao ha
— eu néo diria uma unidade —
mas uma certa equivaléncia de

8A0

idéias, de aspiracbes, alguma
coisa que pudesse ser o elemen-
to comum de definicio do ci-
nema paulista. Todos éles o sao
na medida que se encontram
marginalizados e através des-
sas individualidades diversas, de
objetivos contrarios, formam o
todo. A Margem, por exemplo,
¢ um filme inesperado, total-
mente diverso de tudo o que ja
se féz aqui em Sao Paulo, da
mesma forma que Sae Paulo
8.A,, creio, e alguns outros.
Enfim, cada filme tras uma
mostra de isolamento, cada rea-
lizador tem caracteristicas pro-
prias de realizacdo. Se quiser-
mos verificar isso através de
dois exemplos de continuidade
com propésitos totalmente opos-
tos, temos os casos de Mazza-
ropi e Khouri, um & procura
de faturamento, atendendo a
um goésto do piblico, o outro
como expressdo méaxima de um
cinema individualista, de preo-

PAULO S.A.: Otelo Zeloni e Walmor Chagas.

cupacao existencial e estilistica.
O EKhouri, além de manter-se
sempre fiel & mesma tematica,
procura leva-la as ultimas con-
segliéne¢ias formais. E nesse sen-
tido, & medida que vier a dar
um passo, corre o risco de des-
ligar-se de seu publico.

Através désses dois exemplos,
encontramos uma auséncia de
correspondéncia em outros fil-
mes que aqui se realizam. Maz-
zaropi nao tem nenhum segui-

‘dor, nenhum outro tipo de fil-

me que se aproxime déle. Se
alguém parte para uma reali-
zacao comercial, ndo ha equi-
valéncia com Mazzaropi. A pro-
va €& José Mojica Marins. Seu
género é o “horror”, mas a in-
tencéo de realizador é a busca
de um cinema comercial.
Fago parte désse isolamento
que hda em Saoc Paulo e mes-
mo os mais ativos, “tipo Khou-
ri” ou “tipo comercial”, ddo
assim o tom do cinema paulis-
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PERSON E O CINEMA PAULISTA

ta. E veja que tudo isso se re-
produz até em curta-metragens
como Perto do Coracao Selva-
gem, onde deveria haver uma
influéncia de Khouri. Mas nao
ha. A ndo ser a presenca de
um interprete de suas fitas,
Mario Benvenuti, nfo ha nada
gue se configure como decorrén-
cia do cinema de Khouri, em-
bora seja de seu ex-assistente
Mauricio Rittner. E tomando a
trajetoria de Benwvenuti, o vere-
mos em A Margem, uma fita e
um trabalho totalmente opos-
tos aos outros. Trata-se de uma
pelicula estranhissima,

Filme Cultura — Existe al-
guma relacdao entre O Caso dos
Irmaos Naves e Sao Paulo S.A.7

Luiz Sérgio Person — Pri-
meiro, existe uma série de ele-
mentos. Afinal, sdo do mesmo
realizador, ha o mesmo tipo de
preocupacio, comg encarar o
modo de filmar. Nesse sentido,
hé uma grande correlacdo en-
tre as duas fitas que se liber-
tam de um aparato técnico, de
filmagem em estudio por exem-
Plo, que caracteriza aquilo
gue eu chamo o falso surto in-
dustrial, buscando em vez dis-
so um cinema de meios técni-
cos reduzidos, de filmagem “in
loco”, enfim, um cinema sem a
“entourage” industrial que ca-
racterizam mesmo os filmes
“pos-Vera Cruz” e que hoje pra-
ticamente s6 persiste em Khou-
ri. Até mesmo a producdo da
nova fita de Biafora, O Quarto,
a0 gue consta, € totalmente di-
versa de Ravina.

Portanto, nesse sentido ha
realmente uma correlacao, Mas,
a preposicao inicial é totalmen-
te oposta. Sao Paulo S.A. € um
filme feito de uma experiéncia
pessoal, de ambicbes e frustra-
¢Oes individuais. Conquanto eu
negue a afirmacdo de muitos
criticos — que, de certa forma,
eu teria feito um filme auto-
biografico — admito que sem
ésse “background” da minha
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vida ndo teria havido Sao Pau-
lo S.A. O filme nasceu de uma
vivéncia, justamente dos anos
em que eu estive afastado do
cinema, da TV e do teatro. Foi
num contato com a atividade
industrial da cidade que tomei
os elementos para fazer a fita.

Ja O Caso dos Irmaos Naves
parte-de um fato, uma situa-
cao, de um ambiente, totalmen-
te estranhos a mim. O caso
me impressionou vivamente em
1956, a primeira vez que li algo
sbbre o assunto, antes mesmo
de pensar em fazer Sao Paulo
S.A. Jamais esta historia teria
qualquer relacdo com o filme

que agora foi realizado, se ti-
vesse sido feito antes. Seria en-
tédo mais ou menos um relato
policial, um suspense. Ao con-
trario do meu filme anterior,
ésse tem uma objetividade es-
sencial. O Naves é, assim, uma
abstracido de todo o conteudo
subjetivo; anseio e frustractes
individuais deixam de existir.
Ao contriario de Sido Paulo S.A.,
nao ha personagens condutores.
Ha uma inversao de estrutura,
completa. Ha mesmo uma
obsessao de inversdo, de revira-
volta estrutural.

Vérias vézes ful acusado de
oportunista, como se fosse ao
gosto do momento, como se fi-
zesse cinema de acdrdo com o
gbsto vigente, como se eu fdsse
alguém sem idéias proprias de
cinema, de definigho pessoal

0 CASO DOS IRMAOS NAVES: ao centro, Raul Cortez e Juca de Oliveira.



como cineasta, Talvez a mu-
danca de Sao Paulo 8.A, para
O Caso dos Irmaos Naves possa
vir g satisfazer, mais uma veg,
essa idéia.

Filme Cultura — Quer di-
zer que ndo pretende manter-
se fiel @ um 86 género, a uma
s0 tematica?

Luiz Sérgio Person — Nio,
Néo pretendo, Absolutamente,
A unica concessdo que fiz nos
ultimos anos fol a tentativa
com Roberto Carlos. No fundo,
o que havia, além da impossi-
bilidade de fager O Caso dos Ir-
maos Naves, era eu poder che-
gar & comédia, Estava mais in-
teressado na comeédia do que
no filme sdbre Roberto Carlos,
A mep ver, morre frustrade o
cineasta que ndo faz comédia e
musieal,

Filme Cultura — Vocé se
considera integrado no “cinema
névo'’?

Luiz Sérgio Person — Eu po-
deria dizer num tom meio sé-
rio, meio brincadeira, que eu
vejo como um caso engracado
sem muito sentido, essa neces-
sidade de enquadramento. N&o
posso dizer que faco parte de
um grupo. Essa & a verdade.
H4 pessoas que necessitam de
uma religido, de uma idéia gre-
géria para sobreviverem. O pré-
prio cinema que faco, o meio
em que vivo, de certa forma
contrariam a idéia de me con-
siderar “cinema nbévo” ou ‘“‘ve-
lho",

De fato, concordo, meu pri-
meiro filme foi encampado pelo
“cinema novo”. Mas — ai eu
discordo — o ‘“cinema nbvo”,

seja pelo que realizou ou pelo
que deixou de realizar, negati-
va ou afirmativamente, o féz
com grande alarde, representan-
do um momento importante de
determinada época de aprimora-
mento cultural no Brasil. Acho
que sem o0 “cinema novo”, sem
essa idéia inicial de “cinema
n 6 vo”, dificilmente colocaria-
mos em discussio ampla no
Brasil o problema do cinema,
guebrando a dissociacéo cultu-
ral que havia. -
Hoje, & certa distancia d

efervescéncia de entdo, pode-se
ver que houve uma injusta su-
pervalorizacdo de certos filmes .
gue nada tinham de névo ou
notavel, e que s6 pela ebulicdo
reinante, pela promocao, é que
ganharam destaque. Além do
mais, acho que o “cinema no-
vo", pelo menos como aquéle
movimento inicial, j4 nao
existe.

Equipe de O Caso dos Ir-
maos Naves — Producédo:
Lauper Filmes Ltda., M.C,
Producao e Distribuicéo Ci-
nematografica Ltda, * Dis-
tribuicao: M.C. e P.D.C, *
Produtores: Glauco Mirko
Laurelli, Luiz Sérgio Per-
son * Direcfo: Luiz Sérgio
Perosn. * Argumento e ro-
teiro: Jean-Claude Bernadet
e Luiz Sérgio Person. * Do-
cumentado no livro “O Ca-
so dos Irmaos Naves”, de
Jodo Alamy Filho. * Foto-
grafia e camera: Oswaldo de
Oliveira. * Edicdo e monta-
gem: Glauco Mirko Laurelli.

' * Direcdo de arte: Sebastido
de Souza e Person. * Assis-
tente de direcdo: Sebastido
de Souza. * Gerente de pro-
ducéo: Sérgio Ricel. * Elen-
co: Anselmo Duarte, John
Herbert, Juca de Oliveira,
Raul Cortez, Sérgio Hingst,
Lélia Abramo, Cacilda La-
nuza, Julia Miranda, Hil-
truz Helz, Jodo Quincas,
Milton de Lima Filho. * Fil-
mado em branco-e-préto, pe-
licula Gevapan 36. * Labo-
ratério: Rex Filme S.A. *
Som: Odil-Fono-Brasil. =
Projecdo: 92 minutos.
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ASSASSINOS (The Killers), de Robert Siodmark (1946): Ava Gardner e Burt Lancaster.

¥
P

22



O filme

~de gangsters

Antonio Moniz Vianna

Texto de introducio do Diafilme do mesmo

nome, producdo do Instituto Nacional de Cinema

Precursores ou ancestrais dos
gangsters podem ser identifica-
dos em Chicago cem anos antes
do climax de Al Capone nos
twenties. A ma fama da cidade,
ja por volta de 1820, tinha duas
causas principais: o elevado
consumo de bebidas alcodlicas,
50 inferior ao de Nova York,
e a invasio dos bares e hotéis
por jogadores e outros aventu-
reiros, origingrios de Nova Or-
leans, Memphis ou Natchez. A
presenca dos jogadores aumen-
tava o movimento dos bares e
bordéis, estimulando os negé-
cios, ao mesmo tempo em que
0 alcool e o baralho, promoven-
do disputas e tirofeios, criavam
atmosfera nao muito diversa da
que ainda estava comecando a
desenvolver-se nos saloons do

QOeste. Era natural a formacao
de grupos, embora apenas esbo-
cando-se ai o espirito de orga-
nizacao das futuras rackets. As-
sim, mais cedo do que nas fron-
tier towns de Kansas ou dos
territérios do Novo Meéxico e do
Arizona, j& se delineava em
Chicago, no leste, um expressi-
vo quadro de aventura, alcoolis-
mo e violéncia.

As primeiras manifestacoes
dos dois fenbmenos — pois os
gunfighters (pistoleiros do Oes-
te) ‘e os gangsters dividem a
mesma pré-histéria fraternal-
mente — inserem-se na mesma
linha wvertical entre Nova Or-
leans e Chicago. Ao longo do
Mississipi e seus afluentes, an-
tes de atingir Chicago ou ja de

volta dessa cidade, desciam dos
steamboats 0os homens e as ar-
mas. A influéncia sébre o Wild
West dai se expandia, para re-
tornar muitas décadas depois,
j& testada no Oeste essa violén-
cia que seria aperfeicoada pelo
talento urbano ou metropolita-
no. No fim do século passado,
quando comeca o movimento,
principalmente nova-lorquino,
das gangs italianas e (por vol-
ta de 1905) do bando chinés
dos Tongs, téda uma metodolo-
gia do crime foéra desenvolvida
no Oeste, com o assalto a dili-
géncia, ao trem, ao banco, com
os sheriffs corruptos e a arte
do pistoleiro. Outra linha, esta
horizontal, pode ser tracada li-
gando os outlaws do Oeste aos
mafiosi sicilianos. Nessa linha
no sentido inverso ao do céle-
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O filme de gangsters

bre slogan (“Go West, Young
Man) — observa-se uma série
de analogias interessantes.

Sdo analogias familiares a
qualquer expectador, pois dois
dos maiores géneros cinemato-
graficos sao o western e o filme
de gangsters. Os dois estdo jun-
tos desde o inicio, na Historia,
¢ desde o inicio real do cine-
ma. Ou desde The Great Train
Robbery, “o primeiro filme gque
confou uma historia”, em 1903
— €& que, pelos elementos dessa
historia, foi o primeiro western,
contendo ao mesmo tempo o
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ANJOS DA CARA SUJA (Angels with Dirty Faces), de Michael Curtiz (1938):

germe do gangster melodrama.
Do Oeste de Jesse ¢ Frank Ja-
mes, dos Daltons e Doolins ao
eixo Nova Iorque—Chicago de
“Big Jim” Colosimo, Johny Tor-
rio e Al Capone, verificou-se
uma transicao direta, quase per-
feita.

A primeira gang organizada
foi a “Five Points”, instalada
em Nova York e expandindo
sua acdo aos Estados vizinhos a
partir de 1840. Predominavam,
entre ésses primitivos gangs-
ters, imigrantes irlandeses, e os
lagos que os uniam eram de

natureza étnica e politica. Na
grande onda imigratoria italia-
na do fim do século XIX che-
garam aos Estados Unidos ele-
mentos da Camorra napolifana
e sicilianos da Mafia. Poucos
filmes abordaram ésse Aangulo
— um déles foi A Mio Negra
(The Black Hand, 1951), de
Richard Thorpe; e mais recen-
temente (1961), baseado na his-
téria real de Joe Petrosino (vi-
vido por Ernest Borgnine), sur-
giu Paga ou Morre (Pay or Die),
de Richard Wilson, também sb-
bre a “A Mao Negra”, organi-
zacdo que dominava, no comé-



James Cagney ¢ Humphrey Bogart.

co do século, a area de Nova
York conhecida como Little
Italy.

Atuavam em escala reduzida
essas primeiras gangs — “de-
pendendo da boa vontade dos
politicos, para os quais, como
emissarios, se incumbiam de
muitas missdes escusas, intimi-
dando testemunhas ou intervin-
do nas eleicbes para fraudar ou
furtar as urnas” (Richard Whi-
tehall). Assim foram os gangs-
ters até o fim da I Guerra Mun-
dial. Sua acéio nao provocava
ainda o sensacionalismo que,

na década dos 20, atingiria
verdadeiro paroxismo. Por isso,
nas duas primeiras décadas do
cinema, éste raramente apre-
sentou um gangster e, quando
o féz, era ainda a figura habi-
tual do malfeitor ou bandido
como no episédio moderno de
Intolerancia (1915-16), a monu-
mental realizacdo de Griffith.

Mas em 1917, foi apresenta-
da no Senado a “18th Am-
mendment”, a emenda constitu-
cional que estabelecia a proibi-
ciao da venda e consumo de be-
bidas alcodlicas em todo o pais.
Aprovada logo apés o Armsti-
cio, em janeiro de 1919 — apro-

vacao influenciada pelo odio na-
cional visando aos alemaes e,
por extensdo, alcancando a in-
dustria de cerveja — foi rati-
ficada para entrar em vigor em
16 de janeiro de 1920, através do
Volstead Act, assim chamado
por ser seu patrono o sena-
dor de Minnesota Andrew Vols-
tead. As penas estabelecidas
variavam entre multa de mil
dolares e seis meses de priséo e,
na reincidéncia, multa de dez
mil ddlares e cinco anos de pri-
sd0. A Proibicdo era reinvidi-
cada pelos xendéfobos (e natu-
ralmente abrangia a importa-
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O filme de

gangsters

G-MEN CONTRA 0 IMPERIO DO CRIME (G-Men), de William Keighley (1935): James
Cagney e Barton MacLane.

‘0 HOMEM QUE NUNCA PECOU (The Whole Town's Talking), de John Ford (1935: SUCARFACE, A VERGONHA DE UMA NA-
Edward G. Robinson. CAO (Scarface), de Howard Hawks (1932):
Paul Muni, Vince Barnett
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ALMA DE LODO (Little Caesar), de Mervyn Le Roy (1930): Edward G. Eobinson.

¢do de whisky ou qualquer ou-
tro tipo de bebida, sendo o ma-
ximo permitide um teor alcoo-
lico de um e meio por cento) e
pelos membros da Ku-Klux-
Klan, além de varias seitas re-
ligiosas, na maioria, protestan-
tes. S6 dois Estados a repeli-
ram — Rhode Island e Connec-
ticut.

Fécil é avaliar o que a cha-
mada Lel Séca imediatamente
motivou: uma séde insaciavel,
levando aos speakeasies logo
montados milhdes de pessoas
que até entdo néo pensavam
em peber, Os gangsters foram
0s maiores beneficidrios da

Proibicdo: sem isso talvez néo
tivessem encontrado tao rapida-
mente o caminho, que a prati-
ca mostrou ser muifo curto, en-
tre o gangsterismo e o big busi-
ness. As gangs, organizando-se,
tornaram-se rackets, E os racke-
teers mostram-se mestres em in-
vestimentos. A década dos 20
foi, alids, caracterizada pela au-
décia e a imaginacdo. A Lel Sé-
ca estimulou a criatividade dos
experts da contravencio e do
crime: o seu talento para o co-
mércio e a indastria levou-os a
instituicdo do speakeasy (bar
ou nigth-club onde se tomava o
drink proibido), do bootlegger
(homem que entregava a bebi-

da), do fabrico doméstico (ge-
ralmente na banheira) do gin.
E muito mais: na venda de
“protecdo” aos negociantes (que
pagavam uma taxa fixa a fim
de se garantirem contra a des-
truicdo de seus estabelecimen-
tos), os gangsters, particular-
mente Al Capone, deram consi-
derdvel impulso e um certo es-
tilo ao ramo dos seguros contra
acidentes. Também os atuais
night-clubs e boites, que des-
cendem evidentemente do sa-
loon do Oeste selvagem, apenas
estdo seguindo a licdo dos ima-
ginativos gangsters, que con-
tratavam os maiores nomes da
cang¢édo americana para oOs
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BECG SEM SAfDA (Dead End), de William Wyler (1937): “os anjos da cara suja.

shows de seus speakeasies. En-
tre muitos exemplos, o de
Ruth Etting (alids, amante de
gangster — éle vivido por Ja-
mes Cagney, ela por Doris Day,
em Ama-me ou Esquece-me
(Love or Leave Me). Até a revo-
gacio da Lei Séca, em dezem-
bro de 1933, no primeiro govér-
no de Roosevelt, as modifica-
coes do “american way of li-
ving” foram profundas — a vi-
da era uma cancio, um jogo,
um pileque, quando um tiro
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néo a suprimia, Ndo ha outro
perfodo, como o dos chamados
roaring twenties (ou “the jazz
era”, como ha quem prefira),
tao fascinante, com tanto rit-
mo humano e tanta vertigem,
no balanco do século atual até
hoje.

O filme de gangsters nio sur-
giu logo apdés a Lei Séca, nem
mesmo procurou eoincidir com
os primeiros passos de Al Ca-
pone — e, em conseqiiéncia, os

lltimos de Big Jim Colosimo.
Até os ultimos suspiros da cena
muda, eram poucos e incarac-
teristicos os gangsters em foco,
como o vivido por Lon Chaney
em The Penalty, dirigido por
Wallace Worsley em 1921. As
primeiras manifestacoes do que
seria um género surgiram com
Josef Von Sternberg:Paixio e
Sangue (Underworld), de 1927,
¢ no ano seguinte O Super-Ho-
mem (The Dragnet). Ainda
eram filmes silenciosos, como



O filme de gangsters

0s que se seguiram, todos em
1928: A Lei dos Fortes (The
Racket), de Lewis Milestone,
Armado para Morrer (Dressed
to Kill), de Irving Cummings.
Com o som, que viria logo apos,
o filme de gangsters encontra-
va um elemento imprescindivel
ao seu desenvolvimento, que se-
ria fulminante.

Os primeiros ensaios de Stern-
berg sdo ainda roménticos, mas
jé& contém varias das linhas que,
uma vez formado o género, ga-
nhariam um feitio direto, com
freqiiéncia semijornalistico.
Também jia propde Paixio e
Sangue o tema do gangster-
her6i, que predominaria no pri-
meiro ciclo do filme de gangs-
ters — se aceitarmos essa até
certo ponto arbitraria subdivi-
sao do género. George Bancroft
foi o primeiro gangster-heroi,
na galeria em gque se inscreve-
ram sem perda de tempo Wil-
liam Powell, Edmund Lowe,
Thomas Meigham, Chester Mor-
ris, Wallace Beery. Mas todos
foram amplamente superados
j4 em 1930-31, quando Edward
G. Robinson surgiu como “o
pequeno César” em Alma do
Lédo (The Little Caesar) e Ja-
mes Cagney féz O Inimigo Pu-
blico. Estes dois filmes foram
os de maior repercussdo até
surgir Scarface para encerrar
praticamente o primeiro ciclo
em 1933.

Num segundo tempo, o gans-
ter cedeu o primeiro plano ao
policial e o filme inaugural dés-
se ciclo foi G-Men, dirigido por
William Keighley em 1935. Até
mais ou menos 1939-40, predo-
mina ésse espirito. Como o pri-

meiro (1927-1933), ndo teve
longa duracdo o segundo ciclo.
A partir de 1941, a guerra de-
terminaria uma suspensdo do
género. Os gangsters foram
substituidos pelos nazistas — a
refilmagem de Floresta Petrifi-
cada, com o titulo de Areias Es-
caldantes (Escape in the De-
sert), € o exemplo mais signifi-
cativo dessa substituicdo, em-
bora essa versdo tenha sido me-
diocre. Os raros gangsters dés-
se perfodo -— como Humphrey
Bogart em Balas Contra a Ges-
tapo (All Through the Nigth)
ou Alan Ladd em Alma Tortu-
rada (This Gun for Hire) —
também constumavam aliar-se
na luta contra o inimigo co-
mum, numa crise de patriotis-
mo. Apds a guerra, o género
voltou. Mas nao seria o caso de
levar em consideracdo um ter-
ceiro e um quarto ciclos, con-
quanto fosse possivel distinguir,
principalmente, dois grupos: o
de filmes estimulados pelo Co-
mité Kefauver, tratando da cor-
rupcdo e do contréle de cidades
pelas rackets com ramificacées
politicas e na administracio pu-
blica; e o de biografias dos
gangsters mais notoérios, agru-
padas entre 1957 e 1961, de
Baby Face Nelson a Al Capone
e The Rise and Fall of Legs
Diamond (O Rei dos Facino-
ras).

O mais certo é verificar que,
do fim da guerra para ci, os
gangsters nfo se restringem a
uma 4rea especifica, mas se in-
filtram no &mbito social de uma
grande e diversificada colecdo
de filmes. E importante obser-
var que alguns déles, cronologi-
camente situados dentro de de-
terminado ciclo, exprimem g fi-
losofia do ciclo anterior ou do

ciclo seguinte. Um filme como
Heroéis Esquecidos (The Roaring
Twenties), para citar o exem-
plo mais ilustre, ndo pode ser
enquadrado neste ou naquele
ciclo, porque talvez pertenca a
todos, resumindo-os ou anteci-
pando-os.

Os gangsters estdo em toda
parte. Nas rackets, na politica
(Balas ou Votos), na adminis-
tracdo (Cidade Cativa, Os Cor-
ruptos), nos sindicatos traba-
lhistas (Sindicato de Ladroes),
no abastecimento (Mercado de
Ladroes), no boxe (Kid Gala-
had, O Invencivel, Corpo e Al-
ma, Marcado pela Sarjeta), nos
bilhares (The Hustler), na im-
prensa (A Hora da Vinganca),
na vida noturna (Ama-me ou
Esquece-me), na, espionagem (A
Morte Num Beijo, De Olhos
Vendados), no atentado contra
o Presidente da Repiblica (Meu
Oficio é Matar), na paz do
“home, sweet home” (Horas de
Desespéro), no Inferno ou no
Céu (Eu e o Sr. Sata), na Ca-
mara dos Lords (O Conde de
Chicago), no mosteiro (Irmio
Orquidea), no presidio (0 Fu-
gitivo, 20000 Anos em Sing
Sing, Dias sem Fim). As vézes
sdo vistos como ratos (Péanico
na Rua) e com freqiiéneia ain-
da meninos (Dois Contra uma
Cidade Inteira, Sementes da
Violéncia). E podem ser loucos
(O Beijo da Morte, Fuiria San-
guinaria), apenas megalomania-
cos (Paixoes em Fuaria), repre-
sentantes da alta sociedade
(Louis Calhern em 0O Segrédo
das Jéias), ou ocupando o0s
mais altos cargos eletivos (A
Grande Ilusdo). Nem sempre, e
cada vez menos, o gangster é
considerado um inimigo pu-
blico.
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CINEMA BRASILEIRO

NOVOS
FILMES
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FILME CULTURA, dentro da
sua orientacdo de prestigiar e pro-
pagar o filme brasileiro, no Brasil e
no exterior, dedica esta secdo a to-
dos os produtores nacionais.

Numa segunda fase da revista,
quando pretendemos transformaé-la,
prioritariamente, em veiculo de in-
formacao sbbre as atividades cine-
matograficas brasileiras, editando-a
em outros idiomé.s, esta secdo tera
aumentada sua importdncia e pe-
netracao.




O MENINO E O
VENTO

Luiz Fernandoe Ianelli:
O Menino e o Vento,
de Carlos Hugo
Christensen.

Escolhido para representar oficialmente o
Erasil no Festival de Veneza, O Menino ¢ o Fenio
¢ o ultimo filme de Carlos Hugo Christensen. O
argumento ¢ baseado no conto de Anibal Macha-
do, “O Iniciado do Vento”, e foi adaptado e dia-
logado por Millér Fernandes. Conta a “historia
poética e fantdstica de um menind que tinha no
vento, que assolava constantemente sua pequena
cidade do interior, o seu maior amigo, com éle
convivendo, brincando e sonhando. Um dia ali
aparece um engenheiro da capital, fugindo dos
problemas da vida moderna. Os dois se conhecem
e o menino revela ao engenheiro, com éle com-
partilhando, sua iniciacio do vento’. Luiz Fer-
nando lIanelli, descoberto por Christensen através
de um concurso, interpreta o menino, ¢ Enio Gon-
calves é o engenheiro.

Produgdie e divegdo de Carlos Hugo Christen-
sen * Assistente de dirvecio: Francisco A. Mar-
ques * Argumento e didlogos de Millér Fernan-
des * Fotografia de Anténio Gongalves * Monla-
gem de Nello Melli * Miisica de Lyrio Panicalli *
Elenco: Luiz Fernando Ianelli, Enio Gongalves,
Wilma Henriques, Alba Amiris Veronese, Odilon
Azevedo, Oscar Felipe, Germano Filho, Anténio
Marsuilo, Anténio Naddeo, Jotta Barroso e outros
* Distribuigio ART FILMES S.A. * Realizado
em 1966/67.




A volta de Rubem Bidfora ao filme de longa
metragem, quase dez anos apos Ravina, acumu-
lando as funcdes de diretor, roteirista e autor do
argumento. “Hist6ria particularmente densa, ten-
do como protagonista um homem comum, sem o
contrdle das circunstincias e sem consciéncia das
pressdes indeterminadas, gerais, que o estao em-
purrando. Para onde? O Quarto, com mais de 70
locacdes diferentes, mantém o drama em constante
movimento, nos diversos planos sociais que ésse
anti-her6i, pouco a pouco reduzido a homem-obje-
to, vai atravessando. Uma mulher aqui, outra ali
— as do trottoir, numa convulsio, ou as do café
society, num capricho, também é avaliado o lado
erético de sua soliddo, insolivel mesmo a dois™.
Neste papel, Sérgio Hingst.

Producio da Data Filmes * Argumento, ro-
teiro e diregdo de Rubem Bidfora * Fotografia de
Rudolf Icsey * Elenco: Sérgio Ingst, Giedre Va-
leika, Amiris Veronese, Pedro Paulo Hathayer,
Lillian Lemmertz e participacdo especial de Luiz
Sérgio Person * Distribui¢do da Columbia * Em
fase de realizagio.
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Sérgio Hingst e
Giedre Valeika:
O Quarto, de

Rubem Biifora.
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CANGACEIROS
DE LAMPIAO

Milton Rodrigues e
Jacqueline Myrma:
Cangaceiros de Lampiéo,
de Carlos Coimbra.

Mais uma tentativa de Carlos Coimbra (4
Morte Comanda o Cangago; LampiGo, Rei do
Cangago) no sentido de fazer do filme de cangaco
(lancado por Lima Barreto em O Cangaceiro), o
western brasileiro. O filme inicia quando Pedro
Boiadeiro (Milton Rodrigues), um jovem vaquei-
ro, € sua noiva (Jecqueline Myrna), apos a ceri-
mobnia do casamento, vio para a modesta casa que
deveria ser o seu lar. Mas 14 j& se encontrava um
bando de cangaceiros, egressos do grupo disperso
de Lampido e Corisco. Os bandidos dominam o
rapaz e violentam e assassinam sua espdsa. Pedro
Boiadeiro sai entdo para a implacdvel vinganca,
que domina todo o filme.

Produgio de Oswaldo Massaint * Direcio de
Carlos Cotmbra * Argumento e roteiro de Carlos
Coimbra, de uma estorvia de Awrélio Teixeira *
Fotografia de Tony Rabatoni * Milisica de Gabriel
Migliori * Elenco: Milton Rodrigues, Vanja Ori-
co, Mauricio do Falle, Antdnio Pitanga, Walter
Seyssel, Eduardo Abras, David Neto, Roberto Fer-
reira, Geraldo Gamboa, e participagdo especial de
Juequeline Myrna e Milton Ribeiro * Distribui-.
cdo CINEDISTRI * Realizado em 1967.
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Da-famosa composicio musical de Tom Jo-
bim e Vinicius de Morais, Gardta de Ipanema, Vi-
nicius, Glauber Rocha, Leon Hirszman e Eduar-
do Coutinho tiraram o argumento, conservando
o titulo original. Hirszman, o realizador de 4 Fa-
lecida, ¢ o diretor. Nas praias de Ipanema, no
Castelinho (praia e bar), nas residéncias daquele
bairro, transcorre a acfio do filme, que pretende
mostrar a beleza do lugar e dos jovens que fazem
a sua atracdo. Nara Ledo, Chico Buarque de Ho-
landa, Baden Powell, Tamba Quarteto, Vinicius
de Morais e Ronie Von defendem os nuimeros mu-
sicais. Em participa¢Ges especiais aparecem: Ziral-
do, Rubem Braga, Jodo Saldanha, Fernando Sabi-
no, Luisa Maranhio e muitos outros.

Produgio de Vinicius de Morais e Lufs Carlos
Pires * Dire¢do de Leon Hirszman * Argumento
de Vinicius de Morais, Glauber Rocha, Leon
Hirszman e Eduardo Coulinho, baseado na com-
posi¢do de Tom Jobim e Vinicius * Montagem
de Nello Melli * Direcio musical de Fuizinho
E¢a * Fotografia de Ricardo Aranovich * Elenco:
Mdrcia Rodrigues, Arduino Colassanti, Adriane
Reis, José Carlos Marques, Irene Stephania * Dis-
tribuicio da SAGA FILMES * Realizado em 1967.
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Arduing Colassanti

¢ Maircia Rodrigues:
Gardta de Ipanema, de
Leagn Hirszman.

GAROTA
DE IPANEMA
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CORRENTE

Paulo Autran e
Odete Lara:

Mar
de Luiz

Corrente,
Paulino.

Primeiro filme de longa metragem de Luiz
Paulino dos Santos, baiano, realizador de curta-
metragens (na Bahia e em S3o Paulo) e argumen-
tista (Barravento, dirigido por Glauber Rocha).
Nas duas fung¢des: argumentista ¢ diretor. “O fil-
me conta a histéria de uma mulher da sociedade
em contlito consigo mesma, incapaz de encontrar
solucio para sua vida: debatendo-se entre a antiga
profissdo, o ex-namorado e o marido rico, em tudo
encontrando sempre o vazio e a falta de razio para
viver. Tenta suicidarse e é salva por “filhos de
Santo” que fazem oferendas na praia a Iemanjd”.
Odete Lara faz o papel da mulher insatisfeita e
Paulo Autran ¢ o marido. :

Produgio de Jair Carlos de Oliveira * Argu-
mento e diregio de Luiz Paulino dos Santos * Fo-
tografia de Madrio Carneiro * Musica de Baden
Powel * Elenco: Odete Lara, Paulo Autran, Rosita
Thomas Lopes, Oduvaldo Viana Filho, Anténio
Pitanga, Maria Liicia Dahl, Z¢é Kéli e participacio
especial de Norma Benguel ¢ Baden Powel * Dis-
iribuicio SATELITE FILMES * Realizado em
1967.
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DUAS ESTRELAS
SE APAGAM

FILME CULTURA regis-
tra, com pesar, o falecimento de
dois veleranos astros do cinema,
Claude Rains e Spencer Tracy,
mortos @ distdncia de uma sema-
na, um do oulro. Desaparecem da
tela & qual sempre contribuiram
com o brilho do seu talento. A
filmografia de ambos, que publi-
canios a seguir em dois artigos
evocativos, explica, melhor que
as palavras, a imporidncia désses
intérpretes do cinema americano.
Nada menos de duas dezenas dos
filmes em que apareceram estdo,
justificadamente, entre os mais
importantes de (rés décadas, figu-
ram, de direilo, nos tratados e an-
tologias, marcam uma época dis-
tinta na Historia da Sétima Arte.
A morte de Tracy e Rains au-
menta a lacuna ameacadora da
grande geragdo de atores que con-
solidaram a arte de representar
no cinema sonoro, que valoriza-
ram o cinema americano, geracao
insubstitutvel até porque muda-
ram os métodos de encenacio e
sofreu alteragdo sensivel o chama-
do gésto popular, a exigéncia das
platéias. Geragdo que tinha em
Tracy e Rains dos poucos que re-
sistiam, vivos, a avassaladora cor-
rente da despersonalizacio do
ator nas modernas técnicas de
construgdo filmica — aquela gera-
gilo inesquecivel de Clark Gable,
Humgphrey Bogart, John Gar-
field, Tyrone Power, Errol Flynn,
Gary Cooper, Carole Lombard,
Jeanette MacDonald, Marie
Dressler, até a jovem e precoce
Marilyn Monroe.
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Spencer

Tracy

Gilberto Souto

numa dupla das mais famosas e eficientes do cinema.

No dia 10 de junho, faleceu em Hollywood,
um dos mais populares atdéres do cinema: Spen-
cer Tracy, nascido em Milwaukee, Wisconsin,
no dia 5 de abril de 1900. Depois de trabalhar
varios anos nos palcos de Nova. York, conse-
guiu um papel de grande poder dramatico, o
gangster de The Last Mile. Era o ano de 1929.
Os talkies comegavam a transformar o cinema,
e, em pouco, os filmes silenciosos eram coisa
do passado. O Cinema falava, e precisava de
atores de teatro. A conselho de John Ford, que
0 queria para Up The River, Tracy foi contra-
tado pela Fox e seguiu para Hollywood.

O filme de mestre Ford e mais dois, Quick
Millions e Goldie, jamais foram exibidos no
Brasil. Tracy manteve-se no Cinema a custa de
seu grande talento porque, nos primeiros anos
da década de 30, teve forte concorréncia de
parte de jovens galas que surgiam e se firma-
vam: Gary Cooper, Cary Grant, Errol Flynn,
Clark Gable, Robert Taylor, entre outros. Ja-

Spencer Tracy e Katherine Hepburm em DESK SET/AMOR ELETRONICO (1957): o oitave dos nove filmes que fizeram juntos,

mais foi um tipo roméntico como também néo
possufa beleza fisica: era homem relativamente
baixo, atarracado, de queixo pronunciado e bo-
ca de labics muito finos em que parecia pairar
um perene sorriso de ironia. Foi briglo; iras-
civel, por vézes, grande bebedor, estranho e fe-
chado em si mesmo, odiando a vida social de
boates e restaurantes em voga, vivendo longe
dos mexericos de Hollywood. Mas sempre se
manteve fiel aos poucos amigos que tinha en-
tre colegas.

Teve em sua vida a desgraca de ver nas-
cer surdo seu primeiro filho, e o golpe o feriu
terrivelmente levando-o a beber e a maldizer-se,
Em breve, afastou-se da espbsa, antiga atriz
com quem se casara em 1923, mantendo-se, po-
rém, devotado & sua pessoa. Nao se divoreiou
por dois motivos: sua formacdo catélica e por
vé-la dedicar a vida a recuperagéo do filho sur-
do: o pequeno John aprendeu a falar, e seguiu
vida normal, chegando a ser desenhista nos es-
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Duas estrélas se apagam

tnidios de Disney. Em 1933, Tracy apaixonou-se
violentamente por Loretta Young com quem tra-
balhava em O Paraiso de um Homem/A Man’s
Castle, belo filme de Frank Borzage. Mas o ro-
mance terminou, quando Loretta confessou aos
jornais: “somos ambos catélicos, e jamais po-
deriamos casar-nos”. Em 1942, Spencer Tracy
conheceu Katherine Hepburn, ao fazer para a
MGM, A Mulher do Dia/Woman of the Year.

Entre éles, nasceu um grande amor que, com o

tempo, passou a ser apenas uma sincera ami-
zade que durou até o fim de sua vida.

Sua filmografia inclui cérca de setenta e -

oito filmes, contando-se o que estava realizando
e que se presume tivesse terminado para o pro-
dutor e diretor, Stanley Kramer, Guess Who Is
Coming to Dinner Tonight?

Pela nona vez, Katherine Hepburn esta ao
seu lado no filme de Kramer que conta a his-
téria de uma jovemn branca casada com um
negro. Este papel & vivido por Sidney Poitier,
e a moca . (filha de Hepburn e Tracy, no argu-

mento), tem em Katherine Houghton — na
vida real, sobrinha de Hepburn — sua intér-
prete.

Tracy ganhou o Oscar dois anos consecuti-
vos; em 1937, por seu desempenho em Marujo
Intrépido/Capitain Courageuos, e em 1938, Com
os Bracos Abertos/Boys Town. Féz comeédias e
dramas, e apareceu ao lado de famosas estré-
las: Joan Crawiord, Irene Dunne, Lana Turner,
Jeanette MacDonald, Jean Harlow, Heddy La-
marr, Luise Rainer, Ingrid Bergman, Myrna
Loy. Claudette Golbert etc. Dentre seus me-
lhores desempenhos: O Paraiso de um Homem/
A Man’s Castle, Com os Bracos Abertos/Boys
Town, Marujo Intrépido/Capitain Courageous,
San Franeisco, Furia/Fury, O Médico e o Mons-
tro/Dr. Jekyll and Mr. Hyde e, nos altimos dez
anos, Conspiracao do Siléncio/Bad Day at Black
Rock, O Ultimo Hurra/The Last Hurrah, O Ven-
to Sera Tua Heranca/Inherit the Wind, Julga-
mento em Nuremberg/Judgment at Nuremberg
e Deu A Louca No Mundo/It’s a Mad, Mad,
Mad, Mad World, os trés tltimos para Stanley
Kramer, a quem devotava grande amizade.

Filmografia: 1930 — Up the River; 1931 —
Quick Millions; Goldie; Six Cylinder Love/Amor
a toda velocidade; A most immeoral lady/Capri-
chos de mulher; 1932 — Y¥Young America/No
Portal da Vida; Society Girl; She wanted a mil-
lionnaire/Preco da ventura; Disordely Conduct/
Manda quem pode; Hollywood Speaks; Sky De-
vils/Deménios do Céu; Almost married; Me and
my gal/Eu e minha pequena; The Painted Wo-
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man/A mulher pintada; 1933 — Power and the
Glory/Gloria e Poder; Shangai Madness/A Lou-
cura de Xangai; After the Rain; 20 000 Years
in Sing-Sing/20 000 Anos em Sing-Sing; Face
in the Sky/Sonho de Artista; A Man’s Castle/
Paraiso de um homem; The Mad Game/Infa-
mia; 1934 — Now I'll Tell/Quando Nova York
Dorme; Marie Galante; Bottoms Up/Loucura de
Hollywood; Looking for trouble/Procurando En-
crenca; The Show-off/O Conta Prosa; 1935 —
Dante’s Inferno/A Nave de Satd; The Murder
Man/Entre a honra e a lei; Riff Raff/Raja Miu-
da; Whipsaw/Uma Ladra Encantadora; It's a
small world; 1936 — Fury/Furia; Libeled Lady/
Casado com minha noiva; San Francisco/A Ci-
dade do Pecado; 1937 — The Big City/Labirin-
tos do Destino; Captain Courageous/Marujo In-
trépido; They Gave Him a Gun/O mundo ensi-
nou-me a matar; 1938 — Mannequin/Mane-
quim; Test Pilot/Piloto de Provas; Too hot to
handle/Sob o céu dos trépicos; Boys Town/Com
¢os Bracos Abertos; 1939 — I take this woman/
A mulher que eu quero; Stanley and Livings-
tone/Aventuras de Stanley e Livingstone; 1940
— Boom Town/Fruto Proibido; Northwest Pas-
sage/Bandeirantes do Norfe; 1941 — Men of
Boys Town/Somos todos irm&os; Dr. Jekyll and
Mr, Hyde/O Meédico e o Monstro; Edison, the
Man/O Mago da Luz; 1942 — Tortilla Flat/ Boé-
mios Errantes; Woman of the Year/A Mulher
do Dia; 1943 — A Guy Named Joe/Dois no Céu;
HKeeper of the Flame/Fogo Sagrado; 1944 — The
Seventh Cross/A Setima Cruz; 1945 —Without
Love/Sem Amor; 30 Second Over Tokyo/30 Se-
gundos Sobre Toquio; 1947 — Sea of Grass/
Mar Verde; Cass Timberlane/O Eterno Conflito;
1948 — State of the Union/Sua Espdsa e o Mun-
do; Edward, My Son/Meu Filho; 1949 — Ma-
laya/Malaia; Adam’s Rib/A Costela de Adao;
1950 — Father of the Bride/O Papal da Noiva;
The People Against O’Hara/A Um Passo do Fim;
1951 — Father’s Little Dividend/O Netinho do
Papai; 1952 — Pat and Mike/A Mulher Absolu-
ta; Plymouth Adventure/O Veleiro da Aventu-
ra; 1953 — The Actress/Papai nio quer; 1954
— Broken Lance/A Lanca Partida; 1955 — Bad
Day at Black Rock/Conspiracdo do Siléncio;

1956 — The Mountain/A maldicio da monta-

nha; 1957 — The Desk Set/Amor Eletrénico;
1958 — The 0ld Man and the Sea/O Velho e o
Mar; The Last Hurrah/O Ultimo Hurra; 1959
— The Devil at four o’clock; Inherit the wind/
O vento serd tua heranca; 1961 — Judgment at
Nuremberg/Julgamento em Nuremberg; 1965 —
It’'s mad, mad, mad, mad world/Deu a louca no
mundo.
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Conrad Veidt e Claude Rains, em CASABLANCA, de¢ Michael Curtiz, “Oscar” de melhor filme de 1943, No papel de um policial
corrupto e simpitico, Rains teve um dos seus melhores desempenhos,

Morreu Claude Rains. O telegrama veio de
Laconia, New Hampshire, EUA, no ultimo dia
de maio, mas foi no penultimo que o ator bri-
tanico expirou. Causa mortis: hemorragia abdo-
minal.

Rains tinha setenta e sete anos. Nascera
em Londres, em 1890. Era o que se pode cha-
mar de um ator de grande versatilidade, tendo

desempenhado papéis variadissimos, do mais
suave ao mais violento. Durante trinta e trés
anos féz do cinema seu oficio: ganhou quatro
indicacoes a prémio, embora injustamente, ja-
mais obtendo o galarddo maximo, o Oscar da
Academia. Meio século de carreira, ao todo, se
contarmos suas atuacdes no palco — e seis ca-
samentos: o homem invisivel era emérito apre-
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Duas estrélas se apagam

ciador do belo sexo. Personalidade, o traco mar-
cante do seu carater. Mas foi aquela qualidade
hipnética ‘¢ um grande empenho no trabalho
dramético que o tornaram popular, simpatico
entre a multiddo — ainda quando estivesse in-
terpretando papéis antipaticos. ..

Sua primeira aparicdo em cena ocorreu aos
onze anos, ao representar no Teatro de Sua
Majestade, em Londres — fugitivo de sua re-
sidénecia. Viajou pela Australia — onde obteve
sucesso representando, no palco, O Passaro Azul,
de Maeterlinck — e pelos Estados Unidos. Re-
gressou & terra natal, alistou-se no Exército e
foi combater na Primeira Guerra Mundial, Ser-
viu na frente ocidental, no Regimento Escocés:
sofreu um ataque de gases venenosos, na pon-
te Vimy, que o deixou fora de forma. Recupe-
rado, voltou ao teatro inglés, logo se converten-
do em verdadeiro especialista em pecas de Sha-
kespeare e Bernard Shaw. Entre seus friunfos
de entdo, podemos citar Jalio César, o Discipu-
lo do Diabo e A Ninfa Infiel.

Caminhou para Hollywood, Califérnia, EUA
— e para a gldria internacional que s6 o cine-
ma garante, Tudo comegou, em 1933, quando
desempenhou o cobi¢cado papel-titulo da obra de
H. G. Wells, The Invisible Man/O Homem Invisi-
vel. Quase 60 filmes e mais de 30 anos depois
o triunfo se transformara em hébito.

Da ficcio cientifica ao personagem histo-
rico, do comediante leve ao policial astuto, que
nido féz — e sempre bem — Claude Rains na
tela ou no palco? Um certo ar de vildo bene-
volente ou de sinistro heréi, talvez essa fosse a
melhor definicdo para o tipo que, ao longo dos
anos, ¢onstruiu, marcando-o perante o publico.

Além da intuigio, a ardua escola. Aos 18
anos, convidado pelo empresario sir Herbert
Beerbohm Tree — que Chaplin tornou famoso
em seu livro de memérias —, foi o mais comple-
to contra-regra em voga; e atuava; e estudava.
Casou-se, pela primeira vez, com a aftriz Isa-
bel Jeans, de quem se divorciou dois anos de-
pois — antes da Primeira Guerra (Isabel in-
terpretou a tia mercenaria de Audrey Hepburn
em Gigi, na tela). Depois, foi um dos alunos
mais aplicados da Academia Real de Artes Dra-
méticas, e um dos seus companheiros de clas-
se era sir John Gielgud. Em 1920, se apaixonou
violentamente, casou e se divorciou de uma atriz
chamada Marie Hemingway. Quatro anos de-
pois, contraiu matriménio com uma coleguinha
da Academia dramatica, Beafrix Thompson.
Beatrix foi fazer A Ninfa Constante na Broad-
way, Rains a acompanhou e logo excursionou

4 América em 1928, no tempo do fordeco de

bigode, no protagonista do Volpone. Beafrix,
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saudosa da Inglaterra e um tanto enciumada,
voltou para seu pais e o casamento naufragou.
Rains continuou fazendo excursdes para o Thea-
tre Guild em Marco Milhoes, A Boa Terra e qua-
tro ou cinco outras pecas de éxito. No papel
principal de O Homem Que Reclamou a Cabega
— um escritor idealista que endoidece sob pres-
sdo de um editor oportunista como tantos, que
o trai, e de uma mulher infiel — Claude Rains
conquistou definitivamente a Broadway e os
americanos.

Estavamos nos duros anos da Crise Econo-
mica. 1932 trouxe a debandada da campanha
teatral. Amedrontado, Rains comprou, com suas
economias, uma fazenda e, sozinho, para ali foi
capinar, plantar e esperar a colheita. Veio um
tufdo, era um dia uma fazenda de futuro: um
incéndio destruiu a casa, a plantacdo sofreu.
Conseguiu alguns testes para o cinema, infru-
tiferos. Até que o diretor James Whale, que 0
conhecia da Inglaterra, achou que éle seria O
tipo ideal para a versdo que ia realizar de O
Homem Invisivel. Claude Rains aprovou nos tes-
tes e ganhou o primeiro contrato, na Universal.
O sucesso do filme, bem amparado por inteli-
gente campanha de publicidade e que possuia
extraordinirias qualidades cinematograficas, foi
instantineo, levando o protagonista do zero ao
infinito. Exceto por uma pequena seqiiéncia no
inicio e a tomada final, o papel era feito todo
apenas com a voz — Claude guase ndo apare-
cia: mas o nome marcou. O proprio H.G. Wells
apreciou sua atuagdo, em entrevista. Rains vol-
tou ao palco para fazer They Shall Not Die, em
1934: a peca, inteligente mas muito & esquerda,
permaneceu oito semanas em cartaz, apenas.
Claude Rains, a partir dai, permaneceu dezes-
seis anos fora do palco.

O sucesso no cinema prosseguiu. Também
na vida real. Em abril de 1935 casou com ou-
tra atriz, Frances Propper. Com a idade de 49
anos, nasceu-lhe a filha, Jennifer — paixao de

sua vida. Comprou e ampliou nova propriedade

na Pensilvinia e se naturalizou americano. Ca-
sou mais duas vézes e s6 abandonou o cinema,
h4 dois anos, quando teve de se submeter a
uma operagdo abdominal, Foi repousar em sua
granja de onde voltaria para o hospital e a
morte. Seu ultimo filme: The Greatest Story
Ever Told/A Maior Histéria de Todos os Tempos.

Qual o maior desempenho de Claude Rains?
Dificil precisar, dada a extrema sinceridade
com que vivia cada papel dos que lhe destina-
vam, ng tela. Do estranho personagem de Wells,
para o advogado sddico de Crime sem paixao;
dai para o escritor pacifista de O Homem que
Reclamou a Cabeca; ou o charlatdao que desco-



briu que podia, realmente, ler o futuro em O
Clarividente ou O Vidente; o oficial do servico
secreto britdnico de Guerreiros d’Africa; o pre-
potente espbso da méae de Anthony Adverse em
Adversidade; Napoledo Bonaparte em Coragoes
Divididos; o espertalhdo que burlava a policia
usando a espdsa-manequim como biombo em
Ventura Roubada (onde as aventuras e desven-
turas eram intumeras); o vil conde de Hertford,
personagem de Mark Twain, na versio de O
Principe ¢ o Mendigo; o promotor implacavel de
um vilarejo sulista que tenta incriminar um
professor nortista e antinegreiro da morte de
uma aluna (Lana Turner) em Esquecer, Nun-
ca!, um dos seus quatro ou cineco maiores fil-
mes; o principe Jodo Sem Terra que trai os sa-
x0es e Ricardo Coracéo de Ledo em As Aven-
turas de Robin Hood; o pai das inesqueciveis
personagens inventadas por Fannie Hurst, seja
em Quatro Filhas, Quatro Espésas, Quatro Maes
ou Filhas Corajosas; o corrupto e venal senador
de A Mulher Faz o Homem; o disfarcado anjo
que ajuda Robert Montgomery a achar seu
verdadeiro corpo em Que Espera o Céu, outra
obra genial; o insélito neurologista que mata
a propria filha, psicopata (Betty Field) e co-
mete suicidio no admirdvel Em Cada Coragéo,
Um Pecado; o psiquiatra que salva Bette Davis
de uma méae dominadora em A Estranha Pas-
sageira; o corrupto, mas simpatico policial da
Casablanca; o caricaturista pirandelliano de Su-
blime Indulgéncia; a encarnacao de Belzebu ou
Satanids que manda o gangster Paul Muni re-
encarnar na pele de um distinto juiz no engra-
cadissimo Eu e o Sr. Satd; o César, escolhido
pelo proprio B. Shaw, na versio de César e
Cleépatra; o covarde nazista que agia no Rio
de Janeiro em Interludio; o tirdnico musicista
que perdia sua amada em Que o Céu a Conde-
ne; o alcodlatra de Neve e Sangue; o professor
de zoologia que procurava um mundo pré-his-
torico em O Mundo Perdido; o especialista em
questoes arabes do servico secreto britdnico em
Lawrence da Arabia. Cada papel, um tipo, um
sucesso completo. O cinema néo serda o mesmo
sem Claude Rains.

FILMOGRAFIA: 1 — The Invisible Man/
O Homem Invisivel, 1932; 2 — Crime without
passion/Crime sem paixdo, 1934, 3 — The Man
Who Reclaimed His Head/O Homem que Re-
clamou a Cabeca, 1935; 4 — The Clairvoyant/
O Vidente, 1935; 5 — Now and Forever/Agora
e Sempre, 1935; 6 — The Mystery of Edwin
Drood/O mistério de Edwin Drood, 1935; 7 —
The Last Outpost/Guerreiros d’Africa, 1935; 8
— Anthony Adverse/Adversidade, 1936; 9 —
Hearts Divided/Coracdes Divididos, 1936; 10 —
Stolen Holiday/Ventura Roubada, 1936; 11

— The Prince and the Pauper/O Principe
e o Mendigo, 1937; 12 —They Wont't Forget/
Esquecer, Nunca!, 1937; 13 — Gold is
Where you Find It/Onde o ouro se esconde,
1938; 14 — The Adventures of Robin Hood/As
Aventuras de Robin Hood, 1938; 15 — White
Banners/Novos Horizontes, 1938; 16 — Four
Daughters/Quatro Filhas, 1938; 17 — They ma-
de me a criminal/Tornaram-me um criminoso,
1939; 18 — Juarez/idem, 1939; 19 — Sons of Li-
berty/ndo exibido, curta-metragem premiado
pela Academia, 1939; 20 — Daughters Coura-
geous/Filhas Corajosas, 1939; 21 — Mr, Smith
Goes to Washington/A Mulher Faz o Homem,
1939; 22 — Four Wives/Quatro Espdsas, 1939;
23 — Saturday’s Children/Desafio ao Destino,
1940; 24 — The Sea Hawk/O Gavido do Mar,
1940; 25 — The Lady with Red Hair/ A Mulher
dos Cabelos de Fogo, 1940; 26 — Four Mothers/
Quatro Maes, 1941; 27 — Here Comes Mr, Jor-
dan/Que Espere o Céu, 1941; 28 — The Wolf
Man/O Lobisomem, 1941; 29 — Kings Row/Em
Cada Coragio Um Pecado, 1941; 30 — Riot
Squad/néo exibido no Brasil, 1942; 31 — Moon
Tide/Brumas, 1942; 32 — Now Voyager/Estra-
nha Passageira, 1942; 33 — Casablanca/idem,
1942, 34 — Eyes of the Underworld/ndo exi-
bido?, 1942; 35 — The Phantom of the Opera/
O Fantasma da Opera, 1943; 36 — Forever and
a Day/Para Sempre e Um dia, 1943; 37 — Pas-
sagem to Marselha, 1944; 38 — Mr. Skeffington/
Vaidosa, 1944; 39 — This Love of Qurs/Sublime
Indulgéncia, 1945; 40 — Angel on my shoulder/
Eu e o Sr. Satd, 1946; 41 — Caesar and Cleo-
patra/César e Cledpatra, 1946; 42 — Notorious/
Interludio, 1946; 47 — Deception/Que o Céu a
Condene, 1946, 48 — The Unsuspected/Sem
Sombra de suspeita, 1947; 49 — Strange Holi-
day/Estranho Encontro ou Férias Sinistras,
1947, 50 — One Woman’s Story ou The Passio-
nate Friends/Historia de uma Mulher, 1949; 51
— Rope of Sand/Zona Proibida, 1949; 52 —
Song of Surrender/O Pecado de Amar, 1949; 53
— The White Tower/Neve e SBangue, 1950; 54 —
Where Danger Lives/Trégico Destino, 1950; 55
— Sealed Cargo/O Corsario Maldito, 1951; 56 —
The Paris-Express ou The Man Who Watched
Trains Go By/nfo exibido no Brasil?, 1963; 57
— Lisbon/Lisboa, 1956; 58 — This Earth is Mine/
O Vale das Paixdes, 1959; 59 — The Lost World/
O Mundo Perdido, 1960; 60 — II Pianeta degli
Uomini Spenti/O planéta dos homens mortos,
1960; 61 — Lawrence of Arahia/ Lawrence da
Arabla, 1962; 62 — Twilight of Honor/O Crime
¢ Homicidio, 1963; 63 — The Greatest Story
Ever Told/A Malor Histéria de Todos os Tem-
pos, 1065.

41



ATOR

PERSONAGEM

Texto da

introducao do

_Ruhem Em

Diafilme do mesmo

nome, produgio do Instituto Nacional de Cinema

Dos gregos aos menestréis da Ida-
de Média, dos comediantes da época
de Moliére a Sarah Bernhardt, dos
artistas da “Comedia Dell’Arte” a
Eleonora Duse, desde os primdérdios
da arte de representar uma questio,
sempre se apresentou e permanente-
mente tém fascinado todos que a
ela se ligam: autores, atbres, ence-
nadores, critica, piblico.

Essa guestdo, ésse problema, é o
da identificagio entre o ator e o per-
sonagem, das fronteiras entre um e
outro, da supremacia do personagem
sbbre seu intérprete ou da prepon-
derdncia déste sébre aquéle.

Existe uma tendéncia muito gene-
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ralizada nos meios intelectuais que
pensam estar tratando sériamente de
cinema. A de, em nome de uma pre-
tensa superioridade de wvisdo (que
guase sempre procede de um esno-
bismo estético, uma imaturidade,
uma superficialidade ou espécie de
oportunismo social e “atuante”), su-
bestimar ou mesmo menosprezar a
contribuicdo do intérprete. E, via de
regra, a ocasiio em gque o interésse
pelo ator, a justa valorizacéo de tudo
aquilo que sé éste pode criar ou mes-
mo conduzir & transcendéncia, sdo
considerados guase gue como uma
“concessao ao gosto facil do chama-
do grande publico”.

Tal inclinacdo, alifs, manifesta-se
sobretudo nos criticos, ensaistas e
diletantes que, procurando aparentar
nivel de cultura e exigénecia estética,
ao tratar de cinema, s6 se preo-
cupam em afetar sua admiracio, seu
interésse, seu afinamento e sua aten-
¢80 para com o que €les catalogam
de “os elementos nobres da criacao
filinica” — o realizador, o tema, a
autoria, as intengdes polémicas, a
atualidade, ete.

Apds a Segunda Guerra Mundial,
com o0 lancamento politico-promocio-
nal do movimento “neo-realista” ita-
liano, wvoltaram & wvoga o0s mesmos
chavoes que, igualmenfe, pouco de-



Greta Garbo em seu terceiro filme americano: “A Carme e o Diabo”, dirigido por Clarecence Brewn. Forma dupla com John Gilbert,
incendela as teclas do mundo e torna-se famosa e legenddiria em definitivo.

pois da guerra de 1914/1919, ja ha-
viam sido utilizados na fentativa ja
entdo quase “engajada” (no sentido
pejorativo que a palavra pode ter
hoje) de impor o cinema soviético
que entdo surgia. Ou seja, o5 chavdes,
o vezo de valorizar exclusivamente
o intérprete nado profissional em de-
trimento do ator de carreira, de ape-
nas elogiar o lado pseudo-anatema-
tizador, pseudo-combativo, pseudo-
coletivo, arguto e corajoso de tais
filmes.

Mas cumpre nio esquecer gue — e
nisso parecendo-se demais com as
piores tendéncias do piblico pagan-
te — ao invés de problemas auténti-

cos, de qualidades filoséfico-sociais
e estéticas, de valbres de eriacdo ou
originalidade, téda aquela “vaga”
acabava mesmo s6 atentando nos as-
pectos puramente aneddticos e, no
plano polémico, nos aspectos mera-
mente imediatistas e politigueiros de
tais fitas.

E, por inerivel ou irénico que pos-
sa parecer, com o endeusamento do
“ator-nao-profissional”, do “povo na
tela”, acabou-se por se estabelecer
uma nova e nociva modalidade de
supervalorizacio de intérpretes pro-
fissionais de muitos anos, de novos
“monstros sagrados” eivados de ca-
coetes como Aldo Fabrizi e Anna

Magnani, os quais, logo em seguida,
seriam substifuidos também por uma
nova e ac mesmo tempo velha for-
mula de culto ao “vedetismo”, ao “di-
vismo” tipo Francesca Bertini ou Pina
Menichelli, comm o aparecimento e a
consagracdo gquase delirante de atri-
zes do tipo, classe e talento em tudo
e por tudo discutiveis como Silvana
Pampanini, Silvana Mangano, Gina
Lollobrigida ou Sophia Loren.
Embora de outra maneira — tor-
nemos a. frisar . repetia-se assim
com ¢ cinema italiano de depois de
1945 e gque ja havia sido procurado
antes, nos anos vinte, com ¢ cinema

soviético da fase dita revoluciondria.
SEGUE
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E, de eerto modo, reforcava-se gue a
égse mesmo tempo vinha sendo feito
com © também “popular, tellirico e
combativo” cinema mexicano de en-
tre 1944 e 1952, quando igualmente
foram apressadamente endeusados o
diretor Emilio Fernandez, o ilumina-
dor Gabriel Figuerpa e a “estréla”
Maria Felix.

Téda essa celeuma, essas inverda-
des sempre tiveram como origem a
disputa de mercados, divergéncias
etnologicas, culturais e até religiosas,
guestdes de emulagio artistica e ri-
validade promocional. Mas, sobretu-
do, um maniqueismo de “avant-gar-
de” politica, intelectual e social. Sem
falar nos interésses de grupos, até
mesmo internacionais.

Deixemaos, porém, isso tudo de lado
e tratemos da questio das relacbes
entre o ator e o personagem que éle
compoe, representa, encarna, vive,
“pode ser” ou simplesmente “&7.

Desde a aurora do cinema, verifi-
camos que, a cada tipo que surge e
consegue se impor como “astro” ou
“estréla™ (ou seja, figura de conso-
nancia mitica e imenso prestigio
junto ao publico expectador), sempre
ha uma estreita correspondéncia
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com um conceito da época, um an-
seio ou idealizagio do momento ou
de lugar, um processo de admiracio,
identificacio ou mesmo acumplicia-
mento entre as vérias camadas de
pliblico e o idolo que contingencial-
mente recebe a consagraciao.

Em média — convém insistir — tal
fato corresponde a um dado periodo,
a um preciso instante, a uma deter-
minada conjuntura. Mas figuras pri-
vilegiadas pode haver, cujas qualida-
des e eficiéncia de intérprete, fasci-
nio e excepcionalidade de tipo e
temperamento perduram através do
Tempo, desafiam-no mesmo. E Gre-
ta Garbo é e talvez continue a ser
o0 maior, sendo o Unico grande exem-
plo: era avancada, era diferente, era
“o maximo” guando surgiu em mea-
dos da década de vinte, & assim con-
tinua a ser ainda hoje, mesmo decor-
ride mais de um quarto de século
apos seu retiro imperdoavel.

Sucedem ainda — e amiudadamen-
te — o0s cases em gque um tipo, um
ideal de personagem, retorna atra-
vés de outro ator (ou atéres), decor-
ridos até decénios. Casos por exem-
plo, de Douglas Fairbanks (pai), cuja
mitica reviveu com Errol Flynn, de

1 -
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Década de vinte: o fastigio dn Tangoe e tudo o mais contribpia para a legen.sg. do
“Latin Lover”, legenda essa que a morte prematura e misteripsa de Rudolph Valen-
tine (na foto em “Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse” -— 1820) tormep ainda malor
e perdurdvel. :

Robert Taylor, cuje prestigio de “ga-
18" encontrou uma metempsicose ha
estampa de Rock Hudson ou do es-
pécime “genuinamente’ norte-ame-
ricano de James Cagney que vem
encontrando sucessivamente sucesso-
res em Humphrey Begart, Kirk
Douglas, Robert Mitchum e outros.
Talvez até mesmo Sean Connery, o
James Bond da série 007, embora
inglés, tenha suas raizes nessa mes-
ma admiracdo pelo herdi duro, con-
guistador e implacivel,

O publico costuma ignorar a im-
portancia do diretor e dos demais
elementos intelectuais ou técnicos
sem os guais é impossivel a realiza-
¢ao de um filme. Sua atencao dirige- .
se guase gue exelusivamente para o
interésse episédico das histérias e
para a personalidade, a capacidade
de imantacio dos intérpretes, Inte-
ressa-se também, mas guase que de
maneira incidental, pelo eventual
lado de espetaculo ou ineditismo da
ambientacdo, das indumentarias e,
as vézes, pela misica e pelo colori-
do (mas sem se preocupar que éstes
possam ser agentes de criacdo artis-
tica; vendo-os apenas como decor-
réncias naturais da intriga na qual



A jndia polonesa ‘Theda
“Cledpatra™, de 1917.

Bara,

se movimentam os personagens en-
carnados pelos atbres).

Jé a critica intelectualizada, os en-
saistas diletantes ou os observadores
politizantes dizem se interessar so-
bretudo pelo trabalho do realizador,
pelos méritos, vigor ou atualidade de
seu estilo. Quando Hollywood domi-
nava e predominava o sistema in-
dustrial de producdo, no qual rara-
mente o diretor era também, num
filme, seu autor literarie (ou seja, o
elemento a guem ainda se confiava
o roteiro, se aceitava o argumento
e, em rarissimos casos, também a
idéia, a motivagdo, a razdo de ser
da mesma pelicula) e quando o ci-
nema europeu “mais independente e
combative” em verdade constituia
mais uma figura de retérica, guase
uma ficcdo, ésse mesmo tipo de eri-
tica invaridvelmente expendia os
mesmos conceitos. E era de uma fe-
rocidade inaudita para n8o com-
preender, ndo aceitar ou sequer to-
lerar a existéncia de outros. Falava
demais no “metteur-en-scéne”, no
“regista”, mas na pritica, mais do
que zo trabalho especificamente de-
vido a éste, atentava para as “men-

- sagens” (melhor dizendo, as histo-

a primeira

Ty

“vamp" do cinema americano, no filme

rias e o tipo de gente e de coisas que
estas defendiam ou exibiam) das
fitas. Agia assim, alias, ainda age,
guase que & absoluta semelhanga do
grande publico. Apenas com a dife-
renca gue, enguanto as massas de
expectadores costumam ser menos
sofisticadas e mais sinceras em suas
preferéncias, declarando-as sem re-
bucos, as “elites" criticas mascaram
tais preferéncias, no fundo quase
equivalentes.

O publico procura historias de
compreensdo imediata e “astros” e
“egtrélas” que correspondam ao seu
gosto e necessidades de evasdo ou
autoafirmacdo. As ‘elites criticas”
falam em qualidade artistica, nivel
intelectual, e no talento e virtudes
polémicas dos -realizadores. Mas
principalmente procura também a
catarse narcisica, a autoafirmacao,
uma outra espécie de evasdo. E até
a facilidade estética e social, glori-
ficando mais o brilho formalista do
gue a forma legitima, mais o despo-
jamento aparente e da moda do gue
0 depuramento profundo, mais o po-
lemismo evidente e capitalizador do
gue a combatividade legitima, E
sempre procurando mais a autopro-

mogdo intelectual do gque a pesquisa
e a paixdo critica.

Entre éstes dois polos, entre esta
situacdo de fato, o problema e as
virtualidades de intérprete. Hiper-
endeusado de um lado — guase igno-
rado ou ridicularizado de outro.
Quase nunca colocado em seus devi-
dos térmos. :

Eniretanto, um minimo de obser-
vacao nos leva a conclusao de que a
interpretacio é um dado importantis-
simo — de certo modo, (nico e in-
substituivel — no processo da cria-
¢do cinematografica. Por mais que
existam ou sejam procurados intér-
pretes parecidos ou semelhantes —
e isto acontece fregiientemente
quando desaparecem idolos como
Rudolph WValentino, Marie Dressler,
Jean Harlow ou Marilyn Monroe, ou
que se procurem substitutos para
outros gue se afastam da carreira
por uma ou outra razdo como Gre-
ta Garbo, Ingrid Bergman ou Rita
Hayworth — a verdade & gue cada
intérprete, cada tipo, resulta tnico,
inimitavel e insubstituivel. Jamais
podera haver um igual a outro, in-
dependentemente de sua legitimida-
de interpretativa, ou lado essencial
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Marlene Dietrich, a mais famosa “estréla” detodos o8 tempos, depois de Greta Garbo. Surgiu em 1925 /29. 0" faseinio e a seducio

impereciveis. Ainda hoje poderia fazer um f

em “Jardim de Allah’, sen primeire filme colorido, feito em 1936

de sua personalidade, de sua mitica.
Um intérprete como a tempera-
mental Pola Negri, o expressionista
Werner Krauss ou a estranha Katha-
rine Hepburn ou como Marlon Bran-
do e Sophia Loren possui sempre
uma maneira gue é exclusivamente
sua de criar, recriar, conduzir ou
“farmalizar” um, varios ou ilimita-
dos personagens. Se & excepcional
como os trés primeiros, tanto melhor,
tanto mais legitimo, rico, complexo
e pleno de correspondéncias e resso-
néncias humanas e sociais é o resul-
tado. Se maneiroso como Marlon ou
restrito como Sophia, ainda assim s
éles serdo capazes de fazer o que fa-
zem nos papéis que lhes confiam.
Em verdade, a partir de uma ra-
zoavel adequacdo de tipo, idade e
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formacao, indiscutivel é que ha um
grande dado de criagio artistica e de
enriguecimento conteudistico na obra
cinemética que s6 pode advir do in-
térprete e de sua capacidade cria-
dora.

Muitos confundem — e isso repor-
ta mais a tradicdo teatral dos-atores
de caracterizacdo tipo Paul Muni ou
dos atéres de composicao {ipo Spen-
cer Tracy ou Claude Rains, & tradi-
¢io dos “monstros sagrados” — ca-
pacidade criadora com um exausti-
vo e artificioso trabalho de elabora-
¢do da personagem por parte do
ator. Mas ainda uma ohservagio mais
justa e fundada nos prova gue o gue
vale, o que empolga, essencialmente,
o que cria é o ator gue nio se subor-
dina aos cacoetes, as imposigoes de

ilme 6 para si e deslumbrar gquase tanto como em sua fase com Von Sternberg. Na foto:

“make up”, cabeleiras e gesios me-
didos dos personagens que interpre-
ta, mas sim o ator que antes de tudo
e de mais nada, sendo auténtico, sen-
do dindmico, sendo todo sangue, car-
ne, inteligéncia, sensibilidade e ner-
vos, sendo éle mesmo, ao simples-
mente se colocar na pele ou nas si-
tuacoes de um personagem da a ésse
personagem téda a vivéncia, a vera-
cidade, a firgca e a significacdo que
o mesmo pode comportar. E assim
fazendo, completa de maneira indis-
cutivel a obra de arte e o grafico
filosofico e socioldégico que todo e
qualquer filme pode vir a ser.




0 espadachim e aventureiro Douglas Fa:'_r- Marilyn Monroe e Clarck Gable: dois “idolos” ji desaparecidos, Marilyn era a loura
banks (pai) em 1922, no papel de “Robin “pouco inteligente, mas absurdamenie feminina”, ¢ Gable o gali “yviolentamente mis.
Hood”. calo™. Na foto, em “Os Desajustados”, de John Huston (1961).

i

0O espadachim e aventureiro Errol Flynn Humphrey Bogart, um dos “insubstituivels” do cinema norte-americano: tipo fascinante
em 1938, no papel de Robin Hood, em “As e grande ator. Na foto, em um dos seus grandes triunfos, “0 Tesouro de Sierra Madre”,
Aventuras de Robin Hooed". dirigide por seu amigo John Fuston, em 1M7.
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Pauloe Perdigao

Néo seria sensato tentar oferecer um painel, por principio o
mais definitivo possivel, sébre a questdo dos filmes estrangeiros
que ndo encontraram transito comercial no Brasil. Ndo sé as
obras tidas como malditas — o fenomeno do ineditismo abrange
também, para a surprésa do pesquisador, titulos de folego nas
bilheterias que nunca foram importados pelas distribuidoras lo-
cais (1) por razoes de natureza politica, (2) pelo carater domi-
nantemente nacional de produgdes enderecadas ao “consumo in-
terno”, (3) pelo simples desconhecimento de cerfos filmes como
fogo certeiro no box office, ou (4) por motivos praticos, justifica-
dos pela pratica — alias corrente — da venda por lote (o que
obriga o distribuidor a negociar o filme pretendido na dependén-
cia de adquirir um conjunto de outros de menor categoria). A re-
lagao total das obras-primas e obras de estatura artistica que o
publico brasileiro ainda desconhece é um inventario utépice. Em
primeiro lugar, téda a producio anterior a 1928-30, silenciosa, s6
animaria, hoje, a salas destinadas a cinema de arte, e os filmes
Inéditos, salvo excecOes, seriam preteridos por outros, sonoros,
cujo grupo € também vastissimo. Também como relacionar os fil-
mes ineditos, salvo excecdes, seriam preteridos por outros, sono-
108, cujo grupo é também vastissimo, Também como relacionar
os filmes inéditos dos 1ltimos 40 anos? Mesmo com a margem de
dois ou trés anos, contados regressivamente — nesse periodo, to-
dos os filmes sdao considerados novos ou relativamente novos para
importacdo, podem chegar a qualquer momento —, a lista atin-
giria centenas de longa-metragens, entre as quais a integra da
producdo indiana (a de maior volume do mundo), grande parte
da japonésa (que s6 atinge Sdo Paulo em 60 por cento), tcheea,
russa, canadense, africana e nordica. Uma selecdo de 20 filmes
inéditos, mais ou menos antigos, cada qual representando um
cineasta de vulto, pode dar a idéia do que se deixou de ver no
Brasil, na era do cimema falado.

Esses filmes, em alguns casos, j4 safram de circulacio comer-
cial, mas em outros, acham-se a disposicdo dos distribuidores que
pretendam uma operacfo habilmente rendosa. E todos os filmes
inéditos tém a sua significaco histérica permanente: os que nio
viraram lenda trazem em si um valor especifico, consagrado em
livios e na imprensa do Exterior.
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ACCATTONE, de Pier Paolo Pasolini
(Italia, 1961)

Roteiro de Pier Paolo Pasolini. Foto-
gratia de Tonino Delli Colli. Cenografia
de Flavio Mogherini. Musica de Bach.
Elenco: Franeo Citti, Franea Pasut, Ro-
berto Secaringella, Adele Cambria. Pro-
dugap: Arco Film,

“Accatone ¢ exatamente o contréirio
de um filme de Rouch ou de Leacock
E um filme construido, preparado e
mesmo laboriosamente dirigide” (Jean
Collet), Pasolini, em sua obra de es-
tréia, ainda estava por estabelecer a
linguagem de poesia que virla a ser
uma definigio de estilo para Il Vangelo
Secondo Matteo. “Meus filmes nio se
assemelham aos filmes correntes. Peic
menos em parte: talvez apenas Il Van-



gelo. Porgque Accaione, Mamma Roma
e La Ricotta s80 concebidos & maneira
da sintaxe clissica, a do cinema de
Chaplin a Bergman, de Mizoguchi a
Dreyer. Accatone é uma espécie de poe-
ma cinematografico — nio como a lin-
guagem de poesia mas conforme os cé-
nones mais classicos. Até Accatone, eu
via os problemas soclals italianos dentro
de particularidades & no que era espe-
cificamente italiano”. Poeta, ensaista,
romancista e cineasta, Pasolini é uma
das figuras mais discutidas do moderno
cinema italiano: “éle inventa o cinema
a cada um de seus filmes, propondo
bem mais gue as simples riquezas de
um autor: as de uma definigio sempre
mais precisa do cinema enguanto lin-
guagem"”, nas palavras de Jean-Louis
Comolli, No s6 Accatone, mas todos

05 longa-metragens de Pasolini estdo
inéditos no Brasil, salvo em sessdes pri-
vadas, como as gue promgyeram deba-
tes em térno de Xl Vangelo.

CHE GIOIA VIVERE / QUELLE JOIE
DE VIVRE, de René Clément (Italia /
Franga, 1961).

Roteiro de René Clement, Léo Ben-
venuti, Piero de Bernardi, baseado em
argumento de Gualtiero Jacopetti. Did-
logos de PFierre Bost. Fotografia de
Henri Decae. Cenografia de Piero
Zuffi. Musica de Francesco Lavagnino.
Elenco: Alain Delon, Barbara Lass, Gi-
no Cervi, Rina® Morelli, Carlo Pisacane,
Paolo Stoppa, Giampiero Littera. Pro-
ducio: Cinematografica Rire — Tempo
(Roma) / Francinex (Paris).

“Uma comédia em forma de conto
filosofico”, disse Jean-Louis Tallenay
sobre Che Gioia Vivere, primeira rea-
lizacio de Clement apds Plein Soleil
(D Sol Por Testemunha), anterior a
Le Jour et L’Heure (O Dia e a Hora
e Les Felins (Jaula Amorosa). Décor:
Roma, 1922, o anarquismo politico e 0
crescimento do fascismo, um momento
critico da histéria italiana contempo-
rinea. Idéia oue Clément aproveitou de
Jacopetti, mais tarde o realizador de
Monde Cane e Africea Addio. Uma co-
média grave, na medida de A Nous la
Liberté, de Clair, e do recente I Com-
pagni (Os Companheiros), de Monicel-
li, que sborda tema semelhante ao de
Che Gioia Vivere. “Conhecemos o gosto
de Clement pelos menores detalhes, sua
minicia guase manfaca pela colocagfo

SEGUE
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dos objetos no interior da cena. Ele
chegou ac cinema apds uma sélida for-
macAo de arquiteto e diretor de foto-
grafia, Cada imagem do filme é cuida-
dosamente arquitetada, e o eqguilibrio
estudado paciente e meticulosamente.
(...) Apesar do pequeno finel da pri-
sio — que nem todo mundo sabe atra-
vessar — o mundo néo cessa de ser si-
nistro, sinistro de tolices. O fascismo n@o
seria resultado de uma tolice dessas? Do
aprisionamento do homem nas suas
propriaz convengdes, suas mMensagens,
sua alegria de viver egoista? E preciso
rir ou chorar da politica?, parece per-
guniar René Clement. A fita, amarga
constatacio de impoténcia, meditacio
desabusada s6bre a impossibilidade de
uma vida livre, mostra em todo caso
que chorar de nada serve, e rir nao ¢
para sempre, Podemos sorrir, com des-
confianca” (Claude Miller).

DIES IRAE / Dias de Ira, de Carl
Theodor Dreyer (Dinamarca, 1943)

Roteiro de Carl Dreyer, Mogens Sko-
thansen e Poul Knudsen, baseado em
peca de Wiers Jensen. Fotografia de
Carl Anderson. Cenografia de Erick
Aaes. Elenco: Thorkild Roose, Lisbeth
Movin, Sigrid Neeiendam, Preben Ler-
doff, Produgioc: Palladium.

Dbes Irae rompeu o siléncio de
Dreyer, que durava mais de dez anos,
desde Vampyr (L’Etrange Aventure de
David Grey). O fracasso comercial da-
guele filme redado na Franca fechou-
lhe as portas aos produtores. No meio
tempo, Dreyer trabalhou com os do-
cumentaristas ingléses da escola de
John Grierson, incluindoe Paul Rotha e
Basil Wright. Apdés Dies Irae, nova
inatividade no longa-metragem. Dreyer
iria eriar a escola documentarista di-
namarquesa, financiada pelo Estado e
que chegou a produzir 200 filmes por
ano, muitos dirigidos pelo préoprio ci-
neasta de La Passion de Jeanne D’Arc.
“0O artista deve descrever a vida inte-
rior, nfo o exterior”, afirmou éle certa
vez. “"Meu Unico desejo & mostrar gque
existe um mundo além do naturalismo
terno e tedioso: o mundo da imagina-
¢éio”. Na verdade, nenhuma obra de
Dreyer posterior a Dies Irae passou
pelo mercado brasileiro — Tva Mabuis-
kir (1944), nem Ordet (18935), uma ren-
trée ftriunfal, ou ainda Gertrud, de
1964, Inexplicavel &, porém, a ausén-
cia déste filme, “o Unico alcance de-
finitive que Dreyer pode conceber des-
de Jeanne D’Are”, segundo seu bidgra-
fo Jean Semolué Na histiria, extraida
de peca teatral, uma mulher jovem se
torna amante do enteado, gue morre
ao saber do adultério. Sua sogra a de-
nuncia como feiticeira e ela é conde-
nada 4 fogueira. Georges Sadoul obser-
va que “parece certa a crencga de Dreyer
na feiticaria, como no vampirismo ou
na reencarnagfo (referindo-se a Ordet).
O filme vale a pena por sua beleza
plastica, a expressfo atormentada de
Lisbeth Movin, a atmosfera historica e
a sensacio da natureza”. Dies Irae leva
fambém o titulo Vredens Dag.
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DONKOQZO, de Akira Kurosawa (Japio,
1957).

Roteiro de Akira Kurosawa e H.
Oguni, baseado no romance de Maximo
Gorki. Fotografia de K. Yamazaki. Ce-
nografia de ¥. Muraki. Musica de M.
Sato. Elenco: Ganjiro Makamura, Kyo-
ko Kagawa, Toshiro Mifune, Eijire To-
no, Hirotsugu Mitsui.

Forma com Ikimeno No Kiroku (1955)
o par de filmes kurosawanianos inad-
migsivelmente desconhecidos. Vimos hé
pouco Akahige, exibido em WVeneza-@5,
um ndvo Kurosawa-Mifume-Samural.
Chamado “o imperador” no Japfo, Ku-
rosawa foi responsavel pela divulgagho
no mercado ocidental do cinema ja-
ponés, a partir do prémio conquistado
em Veneza-1950 por Rashomon. A pre-
senga de um aufor ocidental na sua
obra era novidade em 1957: antes de
filmar Gorki, havia-se inspirado o di-
retor em Dostoievski (Hakuchi, basea-
do em “O Idiota) e, a distincia, em
Shakespeare (uma adaptacio samurai
de “Macheth”: Kumonosujo/Trono
Manchado de Sangue).

THE LONELINESS OF A LONG DIS-
TANCE RUNNER, de Tony Richardson
(Inglaterra, 1964, 1962).

Roteira de Alan Sillitoe. Cenografia
de Ted Marshall Montagem de Antho-
ny Gibbs. Misica de John Addison,
Flenco: Tom Courtonay, Michael Red-
grave, James Bolam, Topsy Jane. Pro-
dugfio: Woodfall Film.

“A delingiiéneia juvenil e a vanidade
dos meios empregados para remedia-lo,
a descricio da vida nas casas de cor-
recio — nfo sic mais que aspectos su-
perficiais do filme. O verdadeiro tema
6 a acusacfo das estruturas sociais ina-
daptadas ao mundo moderno” (Paul
Laurens). Tony Richardson, um dos li-
deres do free cinema, destacou-se (an-
tes de Tom Jones) na abordagem de
assuntos popular-naturalistas, de rein-

vidicacAo social — a politica, alias, se-

guida pela Woodfall Film, por éle fun-
dada com o teatrélogo John Osborne.
Na mesma linha de The Loneliness en-
contramos Look Back in Anger (Odeio
Essa Mulher), versio da pecga de Os-
borne. The Entertainer, A Taste of Ho-
ney (Um Gdasto de Mel), impregnando-
ge a influéneia do semi-documentario
de origem proletiria em filmes de ou-
tros realizadores do free cinema ligados
a4 unidade de Richardson, como Karel
Reisz (Saturday Nigth, Sunday Mor-
ning), Desmond Davis (The Girl With
Green Eyes) e Lindsay Anderson (This
Sporting Life). O movimento dos angry
young men, do qual é éste filme bas-
tante representativo, ainda estd por
ser aquilatado pela critica brasileira,
gue s6 conhece dois ou irés exempla-
res. Mas embora j4 em declinio, o free
cinema abalou sensivelmente as velhas
estruturas do cinema inglés.

LA MANI SULLA CITTA, de Frances-
co Rosi (Italia, 1963).

Roteiro de Francesco Rosi, Enzo Pro-
venza, Enzo Forcella, baseado no ro-
mance de Raffaele La Capria. Fotogra-
fia de Gianni di Venanzo. Cenografia
de Massimo Rosi. Montagem de Mério
Serandrei, Misica de Piero Piccioni.
Elenco: Rod Steiger, Salvo Randone,
Guido Alpberti, Angelo d'Alessandro,
Vincenzo Metafora. Producfo: Galatea

CGrande Prémio Ledo de Ouro, no
Festival de Veneza de 1983, o tercei-
ro longa-mefragem do ex-assistente de
Visconti, Francesco Rosi, ilustra politi-
camente a situacio de um guadro na-
politano cujas crises se processam sf-
bre escindalos administratives e arti-
manhas eleitorais. Esquerda, direita e
centro em choque pelo poder. “De onde
vem esss paixfio que anima uma in-
triga tdo austera?” — indaga Frédéric
Gaussen. “Ela provém désse apélo &
inteligéneia do expectador, gue colnca
responsabilidade em suas méos. E am
filme gue repousa no respeito & pes-
sos humana. Pode ser que dagui a dez
ou cem anos, numa sociedade planifi-
cada, onde qualquer trago de espirito
especulativo tenha desaparecido, o fil-
me venha a perder sua eficiéncia. Mas
¢ a seus contemporineos que éle se di-
rige, e, para o resto, o tribunal da His-
torin dard o veredicto aue quiser. O
cinema, arte essencialmente popular,
foi feito pars mostrar ao povo as coisas
que lhe dizem respeito, Rosi pensa nis-
so, e fala”, A critica euronéia nfio pou-
pou elogios 34 obra premiada do autor
de SBalvatore Giuliano, cujo guarto fra-
balho — um ensaio dramatico acérca
das touradas, II Momento Della Verita
— também continua inédito agui. Pela
apreciagio de Gluliano, aponfamos em
Rosi um irrefutavel talento para dina-
mizar a histéria nacional italiana, o
artista que arranca da alma social uma
pujanca analitica equiparavel & do Vis-
conti de Roeco e i Suoi Fratelll, La
Mani Sulla Citta seria a conversfio da
critica historica em dialética contem-
porinea, tomando por objeto uma gues-
tdo politica especifica.

MURIEL / LE TEMPS D'UN RETOUR,
de Alain Resnais (Franca/Ttalia, 1983),

Roteiro de Jean Cayrol. Fotografia
de Sacha Vierny, em FEastmancolor.
Miisica de Hans Werner Henze. Elen-
co: Delphine Seyrig, Jean-Plerre Ee-
rien, Nita Klein, Jean-Baptiste Thier-
rée, Laureence Dabie, Martine WVatel,
Jean Champion. Producio: Argos Films-
Alpha Productions-Eclair-Les Films de
la Pleiade (Paris)/Dear Films (Roma).

Denpois de Marguerite Duras e Rob-
be-Grillet — Jean Cayrol (Hiroshima
Mon Amour e L'Anée Derniére & Ma-
rienbad) reproduzem em Muriel a idéia
do “cenério cinematogrifico”. Re: als
ainda o diretor restrito & ilustra« do
roteiro. Desta vez, o décor & reail i:
Boulogne., “Muriel ¢ um filme de fa-
cétas, um filme formado por mosaion:
— declarou Resnais. Crelo que Je
Cayrol e eu adotamos essa forma rie
narracio uma vez gque o roteiro uliza.
passou 15 péaginas datilografadas”. il
bert Salachas: “Muriel, num estilo cuis
charme lancinante e o excesso de




torica provocario muitas controvérsias,

pode ser resumido em uma série de va-
riacoes sfbre o desencanto. O espirito
do fillme se desdobra num universo der-
risdrio e, por assim dizer, condenado &
mediocridade. B uma tragédia sem gran-
deza nem brilho, igual & da nossa épo-
ca de fransicdo. Muriel nos apresenta
o reflexo pélido de um porvir sem ale-
gria, sem entusiasmo, sem iluminacio.
Nesta meditacio nostalgica e atrevida
s0bre o passado (mentiroso porque fan-
tagiado pela imaginacic) e o presente
(decepcionante), parece que todas as
portas se fecham. Essa auséncia, ésse
vazio nos exasperam. A conclusido: a
vida ndo é viavel, porque o futuro nfo
contém qualguer promessa”. Jean-Elie
Fovez compara Muriel ao Lola de Demy
e Jean Collet acrescenta: "o contrario
de Lola: Lola sem a infincia de Lola”.
Amedée Ayfre vé o filme como uma
sintese de Hiroshima e Marienbad. £ a
primeira experiéncia de Resnais com a
edr, ndo se levando em conta Nouit et
Brouillard, curta-metragem. Logo apds
Muriel, ¢ névo Resnais seria La Guerre
est Finle, ainda & espera de distri-
buigao. :

LOS OLVIDADOS /Os Esquecidos, de
Luis Bufinel (México, 1950).

Roteiro de Luis Bufiuel ¢ Luis Alco-
riza. Fotografia de Gabriel Figueroa.
Cenografia de Edward Fitzgerald. Mon-

La Signora Senza Camelie

tagem de Carlos Savage, Musica de
Rodolf Halffter. Elenco: Estela Inda,
Miguel Inclan, Alfonso Mejia, Roberto
Cobo, Hector Lopez Portillo, Salvador
@uiros, Producdo: Ultramar.

Em 1947, Luis Buhuel chegava ao
México contratado pela produtora De-
nise Tual. HA 14 anos, desde Las Hur-
des (1932), estava inative o diretor,
ocupando seu tempo com documentd-
rios rodados na América e com proje-
tos sempre arqguivados. Cineasta maldi-
to — ninguém se esquecera ainds de
gque L'Age IXOr e Un Chien Andalou
foram provocagdes muito graves ao en-
torpecimento da camada burguesa eu-
ropéila —, o plano para filmar A Casa
de Bernarda Alba, de Garcia Lorca,
que motivou a viagem ao México, aca-
bou também em fracasso, gquando a fa-
milia do escritor negou-se a ceder os
direitos de adaptagfc. O produtor Os-
car Dancigers contratou-o entdo para
uma, série de filmes, os dois primeiros
sem pretensdes (Gran Casino, fracasso
comercial, e El Gran Cavalera, uma co-
média  ligeira). Com a renda obtida,
Dencigers langou Bufiuel "no primeiro
trabalho em que a personalidade do
artista surge na tela desde Las Hur-
des”, como frisou Ado Kyrou: Los 0Ol-
vidados, Também pela primeira vez,
Buifiuel leva um filme seu & apreciacio
do grande piiblico. Um filme sbbre as
criangas das grandes cidades, delin-

qgilentes sem defesa contra os crapulas,
0s pederastas, os policiais, as familias.
Nenhum outro filme mexicang de Bu-
fiuel ostenta a mesma densidade, o
mesmo desafio: “Para o México, Bu-
fiuel serd simplesmente um bom reali-
zador comercial, capaz de uma obra
forte como Los Olvidados, mas sobre-
tudo um especialista da comédia ané-
dina e do melodrama” (Kyrou). Na
opinido do critico Octdvio Pas, “se, de
um lado, Los Olvidados representa um
momento de maturidade artistica, de
outro éle testemunha um desespéro to-
tal, completo. E mais que um filme
realista. O sonho, o desejo, o horror, o
delirio, o acaso, a porgio noturna da
vida encontram o lugar que lhes é de-
vido, Nem é um filme documentério. E
menos ainda um filme de tese, um fil-
me de propaganda, um filme moralis-
ta. A arte, quando é livre, é testemu-
nha, consciéncia”.

OTHELLO, de Orson Welles (Marrocos,
1952).

Roteiro de Orson Welles, baseado na
peca de Shakespeare. Fotografia de An-
chise Brizzi, Aldo Georges Fanto e
Troiani Fusi. Misica de Francesco La-
vagnino e Alberto Barberis. Elenco: Or-
son Welles, Suzanne Cloutier, Michael
Mac, Robert Coote, Hilton Edwards.
Producgio: Mercury.
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Depois de Macbeth, produzido pela
modesta Republic, Welles partiu para a
Italia para um exilio europeu de oito
anos, durante o qual interpretou varios
papéis em filmes alheios e realizou
Othello & Mr. Arkadin (Grilhdes do
Passado). Entre Macbeth e Othello (as
duas tinicas incursdes shakespearesnas
de Welles no cinema, até a vez de
Falstaff), o cineasta apareceu em qua-
tro filmes (um déles: The Third Man)
e montou em Londres umsa adaptacio
estranha de Othello, com experiéncias
estilisticas que éle, depois, transporta-
ria ao cinema. Gracgas ao dinheiro ga-
nho como ator, Welles produziu sbzi-
nho a versfo de Othello para a tela.
Uma produgio tumultuada: trés anos
em filmagens em Roma e no Marrocos,
dezenas de interrupcoes, utilizagfo de
negativos de sensibilidade diferentes.
Mas nada disso impediu-o de realizar
umsa obra que, nas palavras de Jean-
Claude Allais, “nfo encontra pararelo
com qualquer representacio teatral do
drama elizabeteano, livrando-o de todo
academismo, restituindo-o ao estado pu-
ro”. B um monumento delirante que
faz esquecer o Othello russo, de Yout-
chevitch (“estimdvel, mas carente de
real lirismo™), e exibe o barroguismo
do autor de Citizen Kane numa mon-
tagem de efeitos “gue equivale cine-
matograficamente ao porte =olene da
encenagho teatral mais fiel a Shakes-
peare”. O proprio Welles confessa gue,
além de Kane, o flnico filme onde lhe
permitiram controlar a montagem por
contg préprig foi Othello, cuja reper-
cussdo veio imediatamente: o Grand
Prix do Festival de Cannes de 52, re-
partido ex-aecguo com Due Soldi Spe-
ranza, de Castellani.

PATHER PANCHALI, de Satyajit Ray
(india, 1955).

Roteiro de Satyajit Ray, baseado em
romance de Bibhutibhushan Baudo Pa-
dhaya. Fotografia de Subrata Mitra.
Cenografia de Banshi Candra Gupta.
Miisica de Ravi Shankar. Elenco: Su-
bir Banerjee, Karuna Banerjee, Run-
ki Banerjee, Umadas Gupta, Chunibah
Devi. Produgfo: Govérno de Bengala
Ocidental.

O cinema indiano é, a rigor, um mis-
térip, embora mais volumosa a sua pro-
ducio (cérca de 700 filmes por ano,
em média) do que a de centros téo
desgenvolvidos quanto Hollywood e o Ja-
pio. Na mesma massa de superprodu-
¢oes na linha de Cecil B. De Mille e
melodramas sociais, destacou-se Satya-
jit Ray por revelar as platéias ociden-
tais uma dimensdc lirica inesperada.
Sua trilogia — iniciada neste Pather
Panchali (55) e desenvolvida em Apa-
rajito e O Mundo de Apu — desperfou o
interésse critico pela escola indiana, le-
vando-o até Bimal Roy, Ray Kapoor e
outros cineastas., Pather Panchali é a
histdria de duas ecriancas e de seu en-
contro com essa luta perpétua gue é a
existéneia. “O filme se assemelha a um
espelho que viaja peloz rostos de sé-
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res em suas alegrias e misérias coti-
dianas, refletindo-os sem frucagem. O
hindu wvive no absoluto. Nio se deve
esquecer, vendo éste filme, que éle é
essenclalmente um poema mistico”
(Bernard Cuau). O mesmo critico obser-
va que “nfdo existe roteiro elaborado,
nem uma construcido dramatica, nem
mesmo ¢ fio condutor de uma histéria:
trata-se de uma meditacio sbébre a
vida, sébre o tempo e sbébre a morte.
Tédas as seqiiéneias se baseiam numa
espéeie de canto simples e nostilgico”.
Numa entrevista, o cineasta diz que
“ouardei neste filme um pouco do as-
pecto desordenado do romance. A vida
numa cidade pobre de Bengala tem um
carater desordenado.” Pather Panchali
& um filme para ser percebido atris
das aparénciass, ou, como prefere Jean-
Elie Fovez, “é o homem de sempre vis-
to airavés do prisma enriquecedor de
uma cultura muito antiga e muito
vasta”,

PICKPOCKET, de Robert Bresson
(Franca, 1959). :

Roteiro de Robert Bresson. Fotogra-
fia de L. H. Burel. Cenografia de Pier-
re Charbonnier, Montagem de Raymond
Lamy, Misica de J. B. Lulli. Elenco:
Martin Lasalle, Marika Green, Pierre
Leymarie, Pelegri, Madame Scal, Pier-
re Etaix. Producfio: Agnés Delahaie-
Lux Films.

Quinto filme de Bresson, o mais im-
provisado em sua concepgio. O cineas-
ta, um homem solitdrio e estranho, pa-
e quem o cinema € uma écriture, uma
arte sufocada e ascética, comegou a fra-
balhar no roteiro de um velho projeto,
Lancelot du Lae, ao concluir as filma-
gens de Un Condamné a Mort S'Est
Echappé, em 1956. Adiando o projeto,
Bresson rodou Pickpocket em poucas
gemanas, ao contrario dos demals fil-
mes gue lhe exigiram meses ou anos de
articulacfio dramdatica. Resultado: os
admiradores habituais de Bresson fica-
ram decepcionados, os adversirios gos-
taram. Um Bresson diferente? “Parece
talvez que o universo bressoniano se
alastra com Pickpocket — comenta Jean
Collet — mas nfo. Bresson faz suas as
palavras de Cocteau, segundo as quais
téda aventura é uma aventura interior.
Pickpocket & talvez a obra mais acaba-
da do autor, aquéle onde nada lhe esca-
pa, onde o estilo € o mais nitido, o mais
gustenido. ¥ a imagem de uma prisio
muito profunda: a imagem da escravi-

'déio a que conduz a vontade de poder”.

A cimera de Bresson invade impiedo-
samente o munde de um batedor de
carteiras, delineando uma verdadeira
coreografia de maos e bolsos, olhares
e gestos furtivos. "A cimera de Bres-
son nAo mostra. Ela fixa uma écriture.
Se existe continuidade dramética neste
filme, ¢ ao nivel de uma casualidade
moral, ¢ a continuidade do crime e do
castigo, do pecado e da Graga”™ (Col-
let). Posterior a Pickpocket, também
Le Procés de Jeanne D'Arc permanece
inédito.

POKOLENIE, de Andrzej Wajda (Po-
lomia, 1955)

Rateiro de Bogdan Czeszko. Fotogra-
fia de Jerzy Lipman. Cenografia de Ro-
man, Mann. Misica de Andrzej Mar-
kowski, Elenco: Tadeusz Lomnicki, Urs-
zula Modrzynska, Tadeusz Janczar,
Janus Paluszkiewicz, Producfo: Kadr.

Recém-safido da Escola Nacional de
Cinema de Lodz, com estdgio de assis-
tente de Aleksander Ford em Piatka Z
Ulicy Barskiej, Andrze] Wajda dirige
Pokolenie, obra de esiréia. Os criticos
poloneses indicam éste filme como
aquéle gque promoveu, em 55, a corrente
mais livre do cinema de seu pais, em
fase de degélo com ascensic de Gomul-
ka @o poder. Um cinema voltado para
as reminiscéncias de guerra, o eco psi-
colégico e social do conflito que féz da
Polfnia a vitima mails torturada, o te-
ma' da Resisténecia initil, o drama da
velha geracAo gue nfo pode encontrar
sua adaptacfio 4 nova comunidade na-
cional. A fita de Wajda acompanha um
grupo de jovens que, durante a ocupa-
cdp, buscam desesperadamente a sua
individualidade. Nas palavras de Jerzy
Plazewskl, “Pokolenie contém j& todo
o talento e tOdas as nuances da sensi-
bilidade poética de Wajda, o tom ro-
méntico, e todo o mundo roméntico que
redescobriremos em suas obras poste-
riores”. E ainda: “E um  mundo onde
transbordam os motivos herdicos, tra-
gicos. Portanto — e 8sse parece Ser o
ponto essencial — ndo é o mundo ro-
méntico ultrapassado do século XIX.
E um romantismo cotemporaneo, pleno
de turbuléncias de nosso século, um ro-
mantismo mais brutal, viril e mesmo
cruel. O lado sentimental tem ai um
papel menos importante, sem divida,
que nos roménticos do século passado,
mas permanece o mesmo culto do gesto
herdico, a mesma hipersensibilidade
roméntica, @s mesmas transicoes da
alegria febril & resignacio desesperada.
PoKkolenie trata com um lirismo extra-
ordinaric um dos mais belos motivos
de amor do cinema polonés: o do amor
tragico sbbre o qual o tempo em que
vivem os herdls projeta sua sombra”.
Com o filme seguinte, Kanal, Wadja
conquistaria a Palma de Prata do Fes-
tival de Cannes e a Medalha de Quro
do Festival de Moscou, em 1957.

LA REGLE DU JEU, de Jean Rencir
{(Franga, 1939)

Roteiro de Jean Renoir e C. Carl Koch.
Fotografia de J. Jean Bachelet. Ceno-
grafia de Eugene Lourié e Max Douy.
Musica: Roger Désormiéres, Joseph
Kosma. Elenco: Marcel Dalio,. Nora
Grégor, Roland Toutain, Mila Parély,
Paulette Dubost. Producgdo: N, E. F.

Valorizadissimo pela nouvelle vague,
apontado como precursor do névo cine-
ma, o classico filme de Renoir — inspi-
rando a distédncia outra obra-prima:
Sommarnattens Leende (Sorrisos de
umg MNoite de Amor), de Bergman, €
alguns ensaios de Chabrol (Les Cousins)
e Molinaro (Une Fille Pour L' Eté) —
fol um fracasso comercial em seu lan-
camento, mas, como diz Francgois Truf-
faut: “o grande publico jamais admitin
ésse filme que, tantos anos apos sua
estréia, se acha ainda a frente do cine-



ma”, O insucesso levou Renoir a reali-

Zar uma versdo (inacabada) da Opera -

Tosca, na Itdlia. Hoje, La Régle du
Jeu, incluida entre os dez melhores fil-
mes de todos os tempos numsa enquéte
mundial de criticos (Bruxelas, 1958), &
considerada a obra méxima de Renoir,
de par com La Grande Illusion. “Um
filme profundamente pessimista”, se-
gundo Truffaut, gue se confessa “in-
capaz de citar um outro cineasta que
tenha colocado tanto de si mesmo —
e 0 melhor de si em um filme — & nio
ser o Jean Renoir de La Régle du Jeu”.
A influéneia, sbbre todo o cinema fran-
cés do apbs-guerra, dessa marivaudage
“com uma amargura, uma dor comum
atras dos sorrisos de superficie”, é um
fenémeno a ser estudado. Alguém cha-
mou La Reégle de vaudeville, o que
Claude Mauriac contestou: “os mesmos
quiproqués, as mesmas cacas-cruzadas,
45 mesmas maquinacdes amorosas, o
mesmo paralelismo do mundo dos amos
¢ dos domésticos estio em Marivaux,
mas Renoir bs transfigura num plano
transcendental, cuja meta ¢ a poesia e
ndo a digressfo”. La Régle du Jeu foi
exibido, em wversfc original, no Festival
do Cinema Francés, crganizado no Rio,
em 1959,

THE RISING OF THE MOON, de John
Ford (Irlanda, 1957).

Roteiro de Frank 8. Nugent, baseado
nas obras The Majesty of the Law, de

Pather Panchall

Frank O'Connor, A Minute's Way, de
Martin J. McHugh, e 1921, de Lady
Gregory. Fotografia de Robert Krasker.
Cenografia de Ray Simm. Misica de
Eamonn O'Gallagher. Elenco: Noel
Purcell, Cyril Cusak, Jimmy O'Dea,
Tony Quinn, Denis O’Dea, Eileen Cro-
we. Producfio; Michael Killanin, Four
Provinces. :

Ford de volta & Irlanda, paisagem de
sua ode The Quiet Man (Depois do
Vendaval) e referéncia abrigatoria em
téda a producfo americana do cineasta,
mesmo nos westerns, Que promovem
sempre a associacio do temperamento
irlandés com o dnimo dos seus pionei-
ros, A viagem & terra de seus antepas-
sados ¢ um itinerdrio permanente na
obra fordiana, um regresso ao paraiso
terrestre — e guando nio estd na Ir-
landa (como recentemente em Young
Cassidy, que éle, doente, nfio pdde ter-
minar, substituido por Jack Cardiff),
Ford mobiliza personagens irlandeses
(The Last Hurrah, The Long Gray
Line) ou atires da colénia irlandesa de
Hollywood. Mas a Ford’s Stock Com-
pany esta ausente de The Rising of the
Moon, filme em trés episodios, produzi-
do em Dublin um ano antes da reali-
zacAo, em Londres, de Gideon's Day ou
Gideon of Scotland Yard (Um Crime
Por Dia). Trés sketches — a mésma
equagio de Long Voyage Home (A Lon-
ga Viagem de Volta), quatro pegas de

um ato de Eugene O’'Neill, fordiana-
mente reunidas em filme de 1940, Um
elenco convocado nos teatros irlandeses,
equipe meio inglésa, narracio de Tyro-
ne Power, roteiro do falecido Frank S.
Nugent — uma das obras mais modes-
tas de Ford, que costuma reservar para
@sses casos 0 gue éle chama de “estilo
pessoal”, ou “a excegio”. Os filmes me-
nores de Ford — e éste é o unico da
fase sonora do cineasta ndo importado
ao Brasil — s@o os mais representati-
vos do universo fordiano, a genuidade
promovida pela autonomia criativa e
e pela exploracio mais funda nas suas
raizes inspiradoras.

THE SAGA OF ANATAHAN, de Joseph
Von Sternberg (Japio /EUA, 1953).

Roteiro de Joseph Von Sternberg, ba-
seado em reportagem de “Life” e em
romance de Michiro Maruyma. Foto-
grafia de Sternberg Cenografia de
Kono. Montagem de Miyata. Misica de
Ifukube. Elenco: Akemi Negishi, Tada-
shi Suganuma, Soji Nakayama, Hiro-
shi Kondo, Jun Fujikama, Kisaburo
Sawamura, Tadashi Kitagawa. Produ-
¢ao: Yoshio Osawa-Nagamasa Kawari-
ta-Sternberg.

O filme-despedida de Sternberg. O
cineasta vienense acabava de sofrer
dois Insucessos financeiros — Jet Pilot
(Estradas do Inferno) e Macao (Ma-
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cau), éste deturpado na montagem pela
REO — e ja o consideravam *“acaba-
do”. Desgostoso, Sternberg aceitou o
convite de produtores japonéses para
realizar The Saga of Anatahan, como
diretor, produtor, cenarista e camera-
man, Uma historia de guerra, ou 'de
amor na guerra, sugerida ao cineasta
por uma reportagem de “Life”, basea-
da em fatos reais. A tnica mulher em
cena foi descoberta num music-hall de
Téquio: Akemi Negishi. E ela quem
perturba as relagdes entre os soldados
japonéses, remanescentes de um com-
boio destrogcado, gue naufragam numa
ilha do Pacifico. O filme foi realizado
de ponta a ponta em estidio: uma
jungle artificial erguida no pavilhdo de
uma feira industrial de Kyoto, manten-
do téda a atmosfera sensual e exdtica,
semi-expressionistica, quase hipnética,
caracteristica das obras mais dignas de
Sternberg. O proprio diretor acrescen-
tou um comentario falado & narrativa,
sobrepondo as suas palavras ao didlogo
em japonés dos atdres. Walter Hugo
EKhouri diz que “alguém se referiu a
Anatahan como um guarteto de cordas
cinematografico e essa imagem ¢é bem
um resumo dessa infangivel harmonia
e unidade gue =a fita possuil”. Ainda:
“A obra de Sternberg, apesar de todas
as incompreensdes gue sofreu e ainda
sofre, transcende de muito o limite do
pictorismo, e na verdade é uma das
poucas da histéria do cinema que apre-
senta uma constante filosofica defini-
da e nitida e uma versio do mundo
realmente pessoal e marcante”.

SAIKAKU ICHIDAI ONNA /Uma Vi-
da, por BSaikaku, de Kenji Mizoguchi
(Japao, 1952).

Roteiro de Yoda Yoshikata, baseado
em romance de Ihara Saikaku. Foto-
grafia de Hirano Yoshimi. Musica de
Saito Ichiro. Elenco: Tanaka Kinuyo,
Toshiro Mifune, Yamane Toshiko, Ha-
mada Yuriko. Produgfo: Shintoho.

Prémio da Critica Internacional no
Festival de Veneza de 1952, éste filme
antecede o0 célebre Ugetsu Monogatari
(Contos da Lua Vaga), que é o anico
titulo de téda a obra de Mizoguchi lan-
cado comercialmente no Brasil, se nio
contarmos Yuki Fujin Ezu (Madame
Yuki), apresentado apenas em BSdo
Paulo em 1951, Mizoguchi é um cineas-
ta *“dificil”, mesmo para o gbsto japoneés,
e néle os criticos europeus habituaram-
se a ver uma das mals cristalinas de-
monstracies de depuramento formal:
Luc Moullet chegou a falar em “lim-
pidez do cristal e pureza da Agua” sd-
bre um de seus filmes, e Philippe De-
monsablon se refere a “uma arte da
modulacao”. Mizoguchi é o cineasta da
sutileza e da concisio absoluta, sua
arte ¢é essencialmente oriental. Reali-
zou 87 filmes entre 1922 e 1856 (ano
de sua morte), obra tida como a malis
extraordinaria de todo o cinema japo-
nés, ao lado da qual Gosho, Kurosawa
e Ozu parecem reduzidos a uma expres-
8o sem brilno — pelo menos, de achr-
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do com a critica francesa. Comentando
sua prépria filmografia na revista ja-
ponésa “Kinema Jumpo®”, Mizoguchi
assim define Saikaku Ichidai Onna:
“Trouxe éste filme em meu coracio des-
de a epoca em que cheguei a Kyoto.
“Querer & poder” € uma maxima ver-
dadeira. ¥ preciso refletir cinco ou sels
anos antes de comegar a filmar. A obra
que se faz rapidamente jamais da bons
resulfados”. O assunto: a vida de uma
mulher da classe burguesa de Osaka,
vitima dos costumes severos da época
de Genroku.

LA SIGNORA SENZA CAMELIE /A
Dama Sem Camélias, de Michelangelo
Antonioni (Itilia, 1953).

Roteiro de Michelangelo Antonioni,
Suse Cecchi D'Amico, Francizco Masel-
li, P.M. Pasinetti, Fotografia de Enzo
Serafin. Cenografia de Gianni Polidori.
Miusica de Giovanni Fusco. Elenco: Lu-
cig Bosé, Andrea Checchi, Gino Cervi,
Ivan Desny, Alain Cuny, Monica Clay.
Produgio: Domenico Forges Davanzati,
ENIC.

Muitos criticos vém neste filme, o
terceiro de Antonioni, vestigios de uma
fantasia lirica situada nas imediagoes
de Lo Sceicee Bianco (Abismo de um
Sonho). Como naguele filme (estréia
em solo) de Fellini, co-eserito pelo pré-
prio Antonioni, o ramantismo provin-
clano é um joguete fécil nas garras do
mundo do espeticulo, representado fel-
linianamente pelas fotonovelas e, aqui,
pelo estrelato do mundo do cinema. Lu-
cia Bosé — em papel originalmente en-
derecado a Gina Lollobrigida (que o
recusou) e depols a Sophia Loren (pré-
sa a outros compromissos) — interpre-
ta a jovem starlet gue alcanca ¢om a
fama passageira uma irreversivel frus-
tracio moral. “Ela é um ser & procura
da verdade — observou Marcel Martin
— e essa procura se faz através de
umsa série de tentativas que dao a li-
nha dramética essa sinuosidade e essa
incerteza taAo caracteristicas dos rotei-
ros de Antonioni, ésse aspecto impro-
visado e fortuito, ésse natural tédo pro-
ximo da prépria vida, pela banalidade,
a mediocridade, a veracidade das situa-
coes e dos personagens”. A época de
La Signora Senza Camelie, Antonioni
se preparava para dirigir, logo apos o
episédio (Tentato Suicidio) de L’Amore
in Cittd, seu primeiro exercicio — &
sombra de Pavere: Le Amiche (As Ami-
gas) — no qual a critica costuma apon-
tar o amadurecimento de estilo que iria
impelir o autor a seu malor triunfo:
Il Gride (O Grita).

DET SJUNDE INSEGLET /0O Sétimo
Sélo, de Imgmar Bergman (Suécia,
1956).

Roteiro Original de Ingmar Bergman.
Fotografia de Gunnar Fischer. Ceno-
grafia de P.A. Lundgren. Miusica de
Erik Nordgren. Elenco: Max Von Sy-
dow, Gunnar Bjornstrand, Bengt Eke-

rot, MNils Poppe, Bibi Andersson, Erik
Strandmark, Inga Gill Producgio:
Svenskfilmindustri.

Realizada imediatamente apds Som-
marnattens Leende (Sorrisos de uma
Noite de Amor), essg fantasia medieval
j4 encontra em Bergman um cineasta
consagrado (a critica européla pratica-
mente o descobriu em Cannes-58)) que
se preparava para realizar Smulstrons-
tallet (Morangos Silvestres) — locali-
zando-se, portanto, na fase de maior
relévo da obra bergmaniana. Det Sjun-
de Inseglet, que Jacques Siclier consi-
dera “o filme mais perfeito de Berg-
man, dentro do modélo filosofico”, é a
transposicio simbdlica da agonia meta-
fisica contida em Sommarlek (Juven-
tude) para o plano lendério da Idade
Média, onde Bergman busca umsa visao
em profundidade de suas memodrias de
infancia: os sermoes de seu pai, pastor
protestante, inspiravam-lhe tudo o que
a fanfasia pode desejar”. A formacgho
religiosa do autor deixou uma impres-
sip digital, n&o" apenas neste filme —
no qual o problema da fé é discutido
em térmos miteldgicos —, mas na ple-
nitude do gque um critico chamou de
“exorcismo da angustia diante do Des-
conhecido”, tema dominante da filmo-
grafian do autor sueco. Segundo Berg-
man, “ocorreu-me a idéia de filmar
Det Sjunde Inseglet ao contemplar os
motives dos quadros das igrejas medie-
vais: os saltimbancos, a peste, os fla-
gelados, a morte jogando xadrez, as fo-
gueiras onde gueimavam as bruxas, as
Cruzadas. Este filme nio pretende dar
uma Idéia realista da vida na Suécia
na Idade Média. £ um ensaio da poe-
sia moderna, traduzindo a experiéncia
da vida de um homem moderno, mas
elaborado de uma maneira muito livre
sobre temas medievais. No meu fiime,
o Cavaleiro regressa de uma Cruzada,
tal como, nos nossos dias, um soldado
regressa da guerra. Det Sjunde Inseglet
é uma alegoria cujo tema é muito sim-
ples: o homem, a sua eterna procura
de Deus, tendo apenas a morte como
certeza”. O assunto deriva de uma pe-
ca de um ato, “Tramalning”, escrita
por Bergman dois anos antes.

LA TERRA TREMA / A Terra Treme,
de Luchino Visconti (Italia, 1948).

Roteiro de Luchino WVisconti. Foto-
grafia de G. R. Aldo. Montagem de
Willy Ferrero. Elenco: o5 pescadores de
Aci Trezza. Producéio: Salvo D'Angelo
(Universalia).

Segundo longa-mefragem de Visconti,
rodado integralmente em cendrios na-
turais (a ilha de Aci Trezza, Sicilia),
com personagens reais, é “uma infer-
pretacdo marxista do romance de Ver-
ga, Gli Malavoglia”, conforme Giuseppe
Ferrara e deveria constituir uma trilo-
gia, que o cineasta — por dificuldades
financeiras — tfeve de ecancelar. Por
isso, o subtitulo: “O episodio do mar”.
Visconti, apos Ossessione, sentira a ne-
cessidade de desenvolver suas pesquisas
estéticas na realidade histérica  italia-
na, estando em franco processo de dis-
solugio o movimento neorealista. Seu
projeto, “Documentdario Sébre a Sicilia”,
se dispunha a retratar trés dramas pro-
letarios acérca dos pescadores, dos mi-
neiros e dos camponeses de Aci Trezza,



onde Verga localizara sua tragédia. “Em
algumas paginas intensas, Visconti iria
sintetizar os problemas mais urgentes
do proletariado siciliano que, sendo ex-
plorado e dominado pelos senhores das
terras, reclamaria seus direitos, provo-
cando um verdadeiro tremor de’ terra
social” (Ferrara). O proposito: perpe-
tuar no cinema a heranca moral da
Resisténcia, numa Itdlia recém-saida
da guerra. “La Trerra Trema”, caso
concluido segundo o projeto inicial, se-
ria uma espécie de grande panorama
das reivindicacdes sociais italianas, com
uma referéncia direta ao cinema russo
de 1925-30, sobretudo a Dovjenko, EkK
e Eisenstein”. Com a modificacio do ro-
teiro, Visconti passou a interpretar a
paisagem siciliana através da densida-
de da obra de Verga. E voltaria & essa
imagem nostélgica do pove emigrante
do Sul, ésse cantc amargo da familia
que se desagrega, em Roceo e i Suoi
Fratelli, “oue constitui de certa manei-
ra o segundo episddio”, como confessou
o autor, La Terra Trema, gue teve
Francesco Rosi por assistente (seu Sal-
vatore Giuliano reconstitui o episddio
do massacre de Fortella delle Ginestre,
incluidoc no projeto abandonade por

Donzoko

Visconti), conquistou um prémio no
Festival de Veneza de 1948.

VIVA L'TTALIA / Viva a Itilia, de Ro-
berto Rossellini (Etalia, 1960).

Roteirc de Sérgio Amidei, Diego Fab-
bri, Antonio Petrucci, Antonello Trom-
badori. Fotografia de Luciono Trasatii.
Elenco: Renzo Ricci, Paolo Stoppa,
Giovanna Ralli, Franco Interlenghi,
Sérgio Fantoni, Tina Louise. Producio:
Tempo-Galatea-Zebra Film.

Um filme de episédios — “concebido
mais & maneira das histérias em qua-
drinhos do que como Paisa ou India”,
de acérdo com o bidgrafo de Rossellini,
Mario Verdone. Realizado logo apods Era
Notte a Roma (também n&o exibido no
Brasil), ¢ um afresco historico da era,
garibaldiana, tendo por ponto de par-
tida os testemunhos de Abba e Bandi
e as cronicas de Dumas pail sobre “As

Memdrias de Garibaldi”. “O primeiro
objetivo do realizador — escreve Ver-
done — é despojar os acontecimentos

de qualquer énfase. E ficil, em presen-
ca do Risorgimento, deixar-se levar pelo
som de fanfarras e pelos élans do co-

racio. ¥ preciso chegar a uma lingua-
gem limpida, a uma representacio mais
direta, mais simples e mais natural da
realidade, como se o quadro viesse a
ser pintado pela primeira vez. E como
a paléta de Rossellini ndo é a de um
grande pintor figurativo, vemos surgir
pequenos esbogos garibaldianos, onde
aparece o herdol com 6culos de metal,
tal como Rossellini ¢ vé: cheio de hu-
manidade, e nio forjade como se saisse
de um livro de historia. (...) Blasetti
havia recorridc a Abba para filmar
1860, mas a orientacio de Rossellini di-
fere. Parece gue estamos diante de um
Blasetti indiferente ag formalismo, ao
clima exaltado e aos instantes patéti-
cos. O contendo histérico da evocacho
& claramente polémico: segundo Viva
L’Italia, nesses dias de sonho e revolta,
tudo se deve ao levante popular e a
Garibaldi, que foi seu intérprete e guia:
A posicio de Rossellini diante da in-
terpretacio de certos fatos e persona-
geng, tem um sabor polémico que néo
podemos esquecer, deixando aos histo-
riadores a missio de lhe dar o devido
valor., Ag filme ndo falta uma sabe-
doria e uma sinceridade que séo tipi-
cas da poética rosselliniana®.
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Rock Hudson e Richard Anderson, em 0 SEGUNDO ROSTO, de John Frankenheimer.
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SEGUNDO
ROSTO

Seconds (O Segundo Rosto) representa
a cristalizacao do talento de John Fran-
kenheimer e a prova definitiva de seu
talento. O realizador revela-se ao mesmo
tempo um cineasta inconformado penden-
do para uma linha de cinema que se po-
deria dizer “ficcdo social”’ ou, mais en-
faticamente, “profecia social”, Essa linha
evolui de The Mandchurian Candidate
(Sob o Dominio do Mal) de forma sur-
preendente para Seconds, onde a ficcio
social-cientifica adquire os tons de alar-
mante angnstia.

Nas entrelinhas de uma histéria apa-
rentemente fantistica, entramos no dra-
ma do homem moderno — sua soliddo no
meio dos individuos, a perda de sua indi-
vidualidade diante do complexo da ma-
quina, sua emasculagio frente 3 técnica,
as instituicdes e a subserviéncia aocs ca-
nones de uma sociedade em deterioracio,
O homem moderno se apega a coisas, mas
nunca aos valores reais que seu espirito
exige. Por isso o fracasso de Arthur Ha-
milion (John Randolph), gque na idade
madura descobre, aténito, que nada tem
no mundo e gque sua mulher e sua filha
néo podem sequer sentir-lhe objetiva-

“mente a falta. Mas para suprir essa defi-
ciéncia e dar nova oportunidade aos que
falham, existe uma Organizacio especia-
lizada em “renascer” o individuo e dar-
lhe novas oportunidades de viver e reen-
contrar-se, pela simulagio de sua maorte
e moldagem de um ndvo rosto através de
operacdes plasticas e eriacdo de uma
nova personalidade baseada em recondi-
tas aspiraces do individuo. Apesar do
perfeicionismo da Organizagao, ela falha
num ponto lamentavel: nio consegue eli-
minar do cliente seus primitivos reflexos
gue constituirdo a base do seu compor-
tamento no ndvo involuecro e o niimero
de fracassos é muito superior aos suces-
sos. Mas a Organizagio prevé o fracasso
— e se o individuo se nega a cooperar,
ela nfo tem outra alternativa senic pas-
sé-lo ao préoximo estagio...

Frankenheimer deixou-se contaminar
pelo fascinio dessa histéria estranha e
entregou-se entusidsticamente a realiza-
¢cdo de um filme gue, por sua vez, nos
fascina e nos angustia. Sua cimera é im-
piedosa, principalmente em tida a fase
inicial, gquando Arthur é continuamente
“contatado” por seu amigo Charlie, ja
morto,

_As imagens sdo freqilientemente distor-
cidas como num pesadelo e as coisas co-
muns assumem por vézes uma figuracio

Flavio Manso Vieira

fantasmagdérica. E uma das cenas mais
cruéis do filme esta tambeém nesse inicio
— a cena do quarto entre o marido e a
mulher, que tentam um momento de ter-
nura e compreensic gque ja nao existem.
E um beijo frio, distante, um beijo de
robot. Pois robot € aguéle homem esma-
gado pelas contingéneias de uma vida de
sucesso mas de tremendo wvazio existen-
cial. E robot continuard éle a ser depois
de “renascido’, com outro rosto, com ou-
tra personalidade, com outro nome, mas
carregado do potencial dos mesmos erros.
Com o nascimento de Antiochus Wilson
(na pele de Rock Hudson), o mutante,
Frankenheimer muda, por assim dizer, o
pesadelo da camera. Ela torna-se mais
trangiila, mais tragicamente solitaria,
como nas caminhadas de Wilson pelas
praias da Califérnia — um autbmato car-
regando o fardo de viver, na esperanca do
proprio reencontro. O amor poderia sur-
gir na figura de Norma Marcus (Salome
Jeus), dona de um passado infeliz. E é ela
guem o atrai a um ritual dionisiaco, cele-
brado com todos os requintes ancestrais
de uma orgia a Dionisios. Homens e mu-
lheres trazem uma enorme tina e cestas
de uva. Seus cabelos estao coroados de
folhas de parreiras e de hera. Alguns to-
cam flautas primitivas, outros entoam
canticos, E a procissao dionisiaca desce
pelo bosque como nos antigos bosques da
Greécia. A tina é colocada no chio e as
cestas despejam os frutos. £ coroada a
rainha do vinho: ela se despe e vai calcar
4s uvas com os pés. A camera nio se res-
sente de sua nudez e mostra-a em todos
0s dngulos e mostra a turba que se despe
e val entrando na tina. A orgia dura na
tela quase dez minutos, mas é antes um
hino triste e dorido gue assalta e angus-
tia (a Censura vé na cena perversao e
imoralidade e ameacga corti-la) e repre-
senta para Wilson, o mutante, a desco-
berta de um mundo que éle sufocara em
si. A euforia dessa descoberta vemn desa-
lojé-lo de sua inibicdo e, numa festa em
sua casa, €le sente stbitamente o ferror
a0 compreender que estd cercado de “re-
nascidas”, mutantes de rostos estranhos e
terriveis que procuram esquecer. £ como
uma legido de desesperados. Wilson co-
nhece entfo o seu segundo fracasso. So
lhe resta o estagio seguinte. ..

Filme de grande importincia no pano-
rama atual do cinema, Seconds sé ndo
sera apreciado por aquéles acostumados
ao superficialismo dos falsos inventores
de cinema ou dos geniais sensacionalistas.
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EVANGELHO
SEGUNDO
SAO
MATEUS

Num dos livros mails impor-
tantes escritos sbbre o fenéme-
no de massa gue é o cinema,
From Caligari to Hitler, de Sieg-
fried Kracauer, lancado nos Es-
tados Unidos em 1947, no qual
sao estudados os filmes alemaes
produzidos entre 1922 e 1933, a
tese central desenvolvida pelo
autor é a de que os filmes rea-
lizados naquele periodo ja evi-
denciavam a existéncia das li-
nhas de forca que, mais tarde,
foram concretizadas no nazis-
mo. O livro adota como idéia
bésica o fato de que a mass me-
dia da comunicacdo cinemato-
grafica encampava as neces-
sidades e fantasias inconscien-
tes dos realizadores das peli-
culas e, ao mesmo tempo, sa-
tisfaziam #4s mesmas necessida-
des e fantasias da massa expec-
tadora.

Naturalmente, em esséncia,
Kracauer adota como moédulo
de interpretacfo a tese freudia-
na de a obra ser a resultante de
um processo de liberacdo das
angustias do seu produtor que,
por sua vez, refletiria a proble-
matica sécio-existencial do tem-
po. Porém, em sua analise, Kra-
cauer nao deixa de lado as con-
dicionantes sociais, politicas e
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Jaime Rodrigues

econdmicas que atuaram soObre
a sociedade alemd, conduzin-
do-a 4 dominacao hitlerista.

Assim, hoje, o filme ndo s6
respondera as necessidades ex-
pressiondrias do seu autor, mas
as necessidades do publico que 0
recebe.

Dentro dessa perspectiva, II
Vangelo Secondo Matteo, de
Pier Paolo Pasolini, poderia ser
situada como uma pelicula em
que se configura o impasse fi-
loséfico e cultural da esquerda
italiana face aos problemas pos-
tos em questao pela inconscien-
te necessidade religiosa do ho-
mem contemporaneo, que nega
sua raiz transcendente, pro-
curando encontrar nessa nega-
cdo a resposta as suas inquie-
tudes meta-sociais.

Adaptando para o cinema a
narrativa biblica, Pasolini tipi-
fica a contradicdo entre o ser
marxista, isto é, a adequacio
do individuo a o6tica do mate-
rialismo dialético em contrapo-
sicdo as suas necessidades de
realizacdo espiritual.

Sintomatica é, por exemplo,
a inexisténcia de qualgquer re-

visdo critica dos dogmas cris-
tacs: a aparicdo do anjo do Se-
nhor, anunciando a José 0 pPro-
ximo nascimento de Cristo, é
tratada por Pasolini sem o apa-
rato ideologico que o realismo
socialista exigirda como medida
de valor para a analise do fe-
nomeno de fé religiosa que o
episédio transmite.

Para além da fidelidade aos
acontecimentos histoéricos, a
dogmatica religiosa, II Vangelo
Secondo Matteo coloca em ques-
tdo o fato de ndo existir incom-
patibilidade entre a adoc@o de
uma posicdo marxista e a ma-
nutengdo da religiosidade ou,
pelo menos, a possibilidade da
transcendéncia, o que alias nao
é uma posi¢do nova, pois Ermnst
Bloch, por exemplo, consegue
ser marxista e cristao.

E de se destacar, ainda, a
desglamurizacdo do tema bibli-
co, que os produtores america-
nos e italianos tinham elevado
ao grau maximo de saturacio,
encetada por Pasolini, utilizan-
do pessoas do povo e a paisa-
gem agreste do interior ifalia-
no, ao lado da pesquisa pela
reproducdo das condicoes da
época.



LES
DEMOISELLES
DE
ROCHEFORT

Se uma frase pode caracteri-
zar bem o mundo despreocupa-
do em que movimentam os per-
sonagens de Jacques Demy é
aquela da mae de Geneviéve em
Les Parapluies de Cherbourg
(Os Guarda-Chuvas do Amor):
56 se morre de amor no cine-
ma. Um mundo de acasos, de
reencontros, de um constante
movimento, onde todos estao
presos a um destino que se
cumpre guaisquer que sejam OS
caminhos tomados. A realidade
em que se situam os persona-
gens de Demy estd além dos
problemas gque encontramos dia
a dia. E nossa vida é que fun-
ciona como uma espécie de ci-
nema na Chergourg ou na Ro-
chefort recriada por Demy, e
n6s somos certamente uma usi-
na de maus sonhos.

Rochefort, ainda mais que
Cherbourg, estd num mundo
agradavel, bem humorado, e 14
trés procuram reunir-se por ca-
minhos longos, embora estejam,
sem saber, quase ao lado um do
outro: Solange (Francoise Dor-
léac), que procura seu editor e
é procurada por éle, ou o mari-
nheiro pintor (Jacques Perrin),
que procura seu ideal feminino
e é procurado por €le, ou ainda
Monsieur Dame (Michel Picco-
1i), que procura a mulher (Da-

José Carlos

nielle Darrieux) que fugiu para
o México para nao ser chama-
da de Madame Dame. Uma his-
torieta que explora todos os lu-
gares comuns e gue esta para
o filme como o0s pequenos po-
tes e garrafas estdo para a pin-
tura de Morandi. Neo cinema
moderno de Jacques Demy pes-
soas e fatos aparecem mais
como a idéia de pessoas e fatos
que como individualidade, e o
artista déles se vale para cons-

i

truir uma forma alraves da
qual nos tras uma alegria tao
enorme gquanto a tranquilidade
que Morandi comunica atraves
das luzes, cores e COmMpOsicao
de seus pequenos potes e gar-
rafas.

Um filme marcado pela foto-
grafia de Ghislain Cloquet e a
musica de Michel Legrand, Les
Demoiselles de Rochefort é de
uma alegria contagiante.
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E RITICA
I PUGNI
IN TASCA

Paule Perdigao

Um filme-obsessdo, e, por ser
o primeiro de um diretor de 26
anos, também um filme-surpreé-
sa. I Pugni in Tasca ndo ape-
nas esconde quaisquer das limi-
taches gque seriam normais num
estreante, mas as substitui por
uma grave eloqliéncia, uma te-
nacidade sinistra — acusando
em Marco Bellocchio o artista
plenamente amadurecido,
a maior explosdo de talento que
o cinema italiano produziu des-
de Francisco Rosi. No grupo de
cineastas revelados nos anos 60
— e gue sucede a geracao in-
termediaria, a de Bolognini,
Elio Petri, Zurlini, Maselli —,
Bellocehio ja ocupa o primeiro
posto, a frente de Bernardo Ber-
tolucei (Prima Della Riveluzio-
ne) e Gianfranco de Bosio (Il
Terrorista). Para essa ascensio
instanténea, bastou a obra de
estréia: uma narrativa terrivel
e solene, nobre e impiedosa, o
filme que ilude pelas aparén-
cias (epilepsia, matricidio, in-
cesto) e nega a logica das pro-
babilidades (os trés curta-me-
tragens de Bellocchio nao o au-
torizavam a tamanha vitdria),
fazendo-se por isso mais inespe-
rado, estarrecedor.

“O que quis mostrar é a con-
dicdo de um adolescente; a ado-
lescéncia tem sempre necessida-
de de pretextos para se justifi-
car, para justificar o seu estado
de frustragdo permanente”. Na
tese-intencdo de Bellocchio, a
epilepsia é ésse pretexto, O ma-
tricidio e o fratricidio, os mo-
veis da revolta de Alessandro, o
adolescente. Uma familia de
Piacenza: a mée cega, dois fi-
Thos epilépticos. Alessandro tem
absoluta consciéncia de sua in-

B0

ferioridade ética e social, vive
sem trabalhar, taciturno e so0,
mas ndo quer ser um inutil:
vencer ésse estado de infantilis-
mo patologico é sobretudo desa-
fiar a responsabilidade de eti-
quéta, o humanismo degenerado
da burguesia. Para ser um ho-
mem e nao um espectro a quem
se oferece piedade e distancia,
éle age. Violara a lei natural,
embora seu gesto nao carregue,
implicita, uma compulsdo ho-
micida. Ao planejar o duplo eri-
me, Alessandro estd inconscien-
temente atribuindo a figura da
mae toéda a heranca que éle
odeia, e ao irmao mais mdco e
maiz doente, a caricatura abje-
ta de sua propria desgraca. Nas
palavras de Marcel Martin, “o
que éle mata naturalmente em
sua mée e seu irmio é o mal”,
nesse filme simbolizado da for-
ma mais clara. “A méie é cega,
como sao cegas todas as maes
diante da adolescéncia”. Ales-
sandro nao se contenta em eli-
minar a mae, queimando as
lembrangas de familia depois
dos funerais, quando éle e sua
irma Giulia se entregam a uma
vigilia sarcastica. E preciso, ain-
da, assumir diante de Giulia a
importancia de Augusto, o ir-
mé&o mais velho, normal, como
éle desejaria ser. Bellocchio nos
exibe com o seu protagonista
mais do que um pobre diabo
que, com evidente indole nar-
cisista (Alessandro estd sempre
a admirar o préprio corpo, exer-
citando-o, como se procurasse
dar-lhe uma funcao vital) pro-
fana os codigos dos bons senti-
mentos, como uma versiao mo-
derna de Raskolnikov. Vé em
Alessandro a tragica demons-
tracao de renuncia que € a nao-
afirmacdo de personalidade, o
homem desarmado diante de si
mesmo, sujeito a um movimen-
to fatal — ‘0 impossivel ponto
de encontro entre a extrema lu-
cidez e a extrema aberracao”,
na definicdo de Jean-André
Fieschi.

I Pugni in Tasca rompe defi-
nitivamente com a idéia do “ho-
mem social” neo-realista. Mas
ndo necessita recorrer ao recei-

tudrio de figuras de estilo e
sintaxe adotado pelo novo cine-
ma para acompanhar com in-
tensa acuidade de observacao
psicologica e um clima exaspe-
rado a trajetéria de seus perso-
nagens. £ um filme moderno
de estrutura dramatica classica,
mais teatral do gue romanesca,
forte em suas tintas figurati-
vas, Sem dar sinais de humor
negro (as citacdes de Bunel nao
chegam a ser impertinentes,
mas irrelevantes no contexto),
nem de condescendéncia moral
(o filme foge a qualquer parti-
pris diante do assunto), o que
faz Belloechio é dar maior énfa-
se as atrocidades, jogando com
elementos dramaticos quase pi-
torescos, a fim de deixar bem
nitida a imagem da decadéncia
de um quadro social (no rotei-
ro, as relacoes entre o drama de
Alessandro e a média burguesia
de Pilacenza eram pormenoriza-
das, mas Bellocchio, com pro-
blemas de metragem, teve de
reduzi-las a duas cenas: a festa
e apariciao da prostituta).
“Aqui, a poesia estd em funcio
da lucidez”, escreveu Claude-
Jean Philippe. E ha poesia na
iltima imagem, Bellocchio ain-
da arrancando da morbidez
uma angustia surda, do hor-
ror uma beleza funebre: a con-
vulsao final do heréi, ao som
da 4aria “Sempre Libera”, de
“La Traviata”, refaz em fom
mais denso e num climax emo-
cional em riste o que Chabrol
colocou no desfecho de A Dou-
ble Tour (Quem Matou Léda?)
com a “Serenata em Si Bemol”
de Mozart. Nesse epilogo, I Pug-
ni in Tasca nio afasta a in-
fluéncia da alma operistica nem
das linhas profundas da dra-
maturgia italiana, que véo de
Verdi a Pavese, até o cinema
de Visconti. Raramente um fil-
me soube chegar tdo perto do
abismo melodramatico para de-
safid-lo com exemplar dignida-
de. E I Pugni in Tasca ésse fil-
me, e Marco Bellocchio o ci-
neasta cujo poder de provoca-
cdo ja reflete indeclinavel ta-
lento, habilitando-o aquele de-
safio,



LE
CARROSSE
D’OR

Ronald F. Monteiro

No Brasil, Renoir é, talvez, o
mais maldito dos grandes ci-
neastas. Felizmente as ja hoje
tradicionalizadas sessdes espe-
cials tém revelado, pelo menos
a uma parcela de publico, o que
o exibidor comercial vem re-
cusando sistematicamente. La
Reégle du Jeu, Le Crime de Mon-
sieur Lange e Une Partie de
Campagne, trés obras capitais
do artista em seu primeiro pe-
riodo francés, vém sendo mos-
tradas em exibicoes fora de cir-
cuito para preencher a lacuna
da totalidade do seu génio dei-
xada pelo conhecimento isolado
de A Grande Ilusao, A Bésta
Humana e¢ Bas Fonds. Sua fase
americana exige revisao mas,
pelo menos, chegou ao publico.
Um mau lancamento de Rio Sa-
grado e O Testamento do dr.

Cordelier, uma visdo mal assi-
milada de French Can Can e
uma versido espuria de Elena et
les Hommes (As Estranhas Coi-
sas de Paris) completam o qua-
dro quanto ao ultimo periodo de
realizador.

Le Carrosse d'Oro (ou La Car-
rozza d'Oro, 1953) é o primeiro
movimento da meditacio de Re-
noir sbbre o espetéculo. Depois
do teatro através da commedia
dell’ arte, viriam o frenético mu-
sical de French Can Can, em
seguida a Opera cOomica veiculo
de fabula (Elena). A vida do
espetdculo; o espetdculo da vi-
da; a vida e o espetéculo se en-
trecruzam, se impdem em alter-
nincias, se misturam, identifi-
cando-se, opondo-se, movimen-
tando um colorido ora berrante,
org discreto, &s vézes um e ou-
tro, numa manipulacdo magis-
tral do admiravel cineasta. Aqui
Renoir reflete sébre os homens
através da acido teatral de Co-
lombina. E todos se submetem
a vida sem saber ou poder ti-
rar-lhe o verdadeiro proveito. E
a vida, encarnada, que é a esfu-
ziante Magnani termina por
guardar os ecos sofridos da
acao dos homens. Reflexfo so-
bre a vida do espeticulo, que
também é... etc., ete,

— Os homens se foram, mis-
turando-se 4 multiddo. Vocé la-
menta, Colombina? — Um pou-
co. E o rosto sofrido mas pros-
pectivo da Colombina teatro-
vida que encerra a meditacdo.

Como sempre, o frenesi de
movimentos e cores sabiamente
comandados explode, ou se in-
sinua apenas, através da mais
enérgica e, ao mesmo tempo,
décil ‘das retoricas. Porque to-
talmente integrada & estilistica.
No interior de um desequilibrio
de superficie, uma sébia logica
argumentativa que oferece o
verdadeiro sentido do classicis-
mo de um dos mais importan-
tes artistas-pensadores do ci-
nema.

Confesso-me incapaz de co-
mentar Renoir em térmos dida-
ticos, em traduzir em frio ra-
ciocinio a estrutura de sua obra.

Licoes de cinema — para qual-
quer aspirante a cineasta ou
realizador experiente —, seus
filmes sdo obras livres, abertas,
ensinando, repetidamente, como
instalar vida na arte, como fa-
zer arte cheia de energia vital.
Seus personagens vibram hu-
manamente acima de gqualquer
retorica e, no entanto, ¢ esta
mesma retorica que lhes ino-
cula 0 sangue nas veias, sua
prineipal caracteristica e tipici-
dade. Ou melhor, diferenciacao
da maioria dos complexos pré-
concebidos, ou pré-fabricados, o
que é pior, que cheiram a fru-
tos conceituais — e artificiais
— de criadores mais (ou me-
nos) talentosos, consagrados
nesta e noutras pracas, cujos
nomes cada qual poderd apon-
tar sem dificuldade.

Renoir nao receia o esquema-
tico; serve-se déle. Através do
paralelismo teatro realidade, al-
terna-lhe as participacoes, a es-
pontaneidade, o improviso da
acdo na comédia, as regras tra-
gicomicas dos gestos na corte,
exibindo os vestigios de uma
realidade interior. Que se faz
mais complexa na dialética in-
terpretacio das duas realida-
des. Melhor, choque lesivo das
realidades brutas.

E no entanto, ésse esquema-
tismo é mais complexo do que
o sentido conceitual do térmo.
Ha, desde o inicio, ecos da coOr-
te no nobre aventuresco oficial,
no toureiro -— lider popular,
rei entre os seus, no condicio-
namento financeiro do hospe-
deiro, nos expectadores popula-
res — todavia mais préximos
da realidade (do teatro). Da
mesma forma que na Corte an-
titética de vida hé fugidias per-
seguicdes de humanidade, que
logo assumem feicdo grotesca
ante os constrangimentos opos-
tos & acdo livre, descomprome-
tida.

As circunstancias levam a al-
mejada carruagem de ouro a se
transformar em carro mortua-
rio. Mas Colombina continuara
a transmitir a vida para o pu-
blico.
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LIVROS

Em wver de editar autores obsoletos
como John Howard Lawson e Umberto
Barbaro (por que ndo Bazin?), a Ci-
vilizacdo Brasileira deveria tornar aces-
sivel aos cinéfilos brasileiros duas mo-
nografias exemplares s6bre dois génios
do cinema: Elia Kazan, de Roger Tail-
leur (Col. Cinéma d' Aujourd’hui, Pler-
re Seghers Ed., Vol. 36, 190 pdgs.) e
Murnau, de Lotte H. Eisner (Le Ter-
rain Vague, 256 pags.). Tailleur, da re-
vista Positif, & 0 critico mais licido em
atividade na Franca hoje em dia e &ste
seu estudo sobre o cineasta de Vidas
Amargas um modélo de analise que to-
dos aguéles gque — a exemplo de Sa-
doul e seus acolitos ideologicos — exe-
cutaram Kazan por motivos politicos,
deveriam ler com atencio e isencfo.
Tailleur faz um levantamento comple-
to das origens russas do Método de
Stanislaysky, das complicagdes politicas
que embaciaram a fama democratica
dos Estados Unidos (meearthysmo) e
— sempre com um estilo saborose —
analisa com invejavel erudigio téda a
obra do diretor de A Tree Grows in
Brooklin (Lagos Humanos, 44) & Amé-
rica, América (64), anilise essa enri-
fquecida com referéncias constantes aos
seus trabalhos no teafro. Impossivel es-
crever sobre Kazan sem se referir ao
livro de Tailleur.

Quem leu L’Ecran Démoniagque (Ed.
André Bonne, 1952) conhece a intimi-
dade gue Lotte Eisner tem com o cine-
ma classico alemio. Com um farto ma-
terial iconografico (107 fotos), seu es-
tudo sdbre Murnau pode escandalizar os
criticos académicos — gue consideram
A Ultima Gargalhada superior as obras-
primas Aurora ¢ Tabu — e tem seus
melhores momentos quando a autora
sublinha a importincia do fantastico
na obra de Murnau e o conflito entre o
Kammerspiel (de tendéncia psicologica)
e 0 expressionismo (de ambicdes poéti-
cas). A discussfo em térno désse tema
é, alids, uma das razdes do fascinio de
Le Cinéma Réaliste Allemand (Serdoc,
340 pags.), de Raymond Borde, Freddy
Buache e Franecis Courtade: obra in-
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dispensavel porgue reduz o expressio-
nismo & sua verdadeira significacio e
investe contra “a pressa dos historia-
dores, gque enquadram o cinema alemio
num esaquema teimoso e pobre”. Cada
estudo vem acompanhado de uma de-
cupagem completa. Outro estudo sdbre
Murnau fol langade pelas Editions Uni-
versitaires, Seu autor (Charles Ju-
meaux) o escreveu como prova de exa-
me final de seu curso no IDHEC. Re-
pleto de citactes e referéncias, éste li-
vro pode ser considerado um razodvel
hors-d'oeuvre para a monumental obra
de Lotte Eisner.

Um dos criticos mais polémizos da
Frarca e admirador incondicional de
John Huston, Robert Benayoun ocupa
o volume 44 da Colecis Cinéma d'Au-
jourd'hui (Seghers) definindo em 110
paginas a personalidade hemingway-
niana do cineasta com dados e revela-
¢oes que as vezes parecem exclusivos
(Benayoun € amigo pessoal de Huston).
O critico de Positif, & autor de trés li-
vros que recomendo com entusiasmo (Le
Dessin Abimé aprés Walt Disney, An-
thologie du Nonsense e Erotiqgue dua
Surréalisme), aborda cada um dos fil-
mes de Huston com estilo exubsrante,
convence muitas wvézes mas sai pela
tangente na hora de explicar a insig-
nificancia de O Barbaro e a Gueixa e
nio convence com sua explicacdo su-
maria (“uma demonstracio perfeita da
arte com a qual Huston personaliza os
assunfos mais insignificantes guando
s0b seu total contréle”) de A Lista de
Adrian Messenger, um filme idiota. Em
todo caso, € o0 melhor trabalho sébre
Huston, juntamente com 0s ensaios de
Eugene Archer (Johm Huston, the He-
mingway tradition in American Films,
em Film Culture, n.% 19) e James Agee
(Undirectable Director, em Life, 18 de
setembro de 1850).

Le Cinéma Selon Hitcheock (Ed. Ro-
bert Laffont) — resultado de duas se-
manas de entrevistas com o0 cineasta,
realizadas por Frangois Truffaut — re-

Sérgio Augusto

trata cronologicamente, com frangueza,
brilho e humor, téda a carreira de
Hiteh, desde 1934 (primeira verséo de
0O Homem gque Sabia Demais) & Cor-
tina Rasgada, seu 50.°0 filme. The Films
of Alfred Hitcheock, de George Perry
(8tudio WVista, 160 pégs.), Gtil manual
sbhre & obra do cineasta com mais de
150 ilustracGes, perde longe para o
exaustivo, pertinente e mirabolante en-
saio de Jean Douchet (Col. L'Herne du
Cinéma), gue é, juntamente com o in-
glés Robin Wood, o melhor analista do
“mestre do suspense”. Tanto Wood como
Chabrol e Rommer (autores da primei-
ra monografia sobre o cineasta de Ver-
tigo) negam a perversidade de Hitch-
cock, e 0 mérito do recente trabalho de
Wood sobre o diretor é rebater com agu-
deza todas as teses académicas que ca-
racterizam Hitchcock como um “‘mons-
tro inteligente” e nada mals.

The Silent Voice (Faculty-Student
Assn. of State University of New York,
Albany), de Arthur Lennig, lembra um
pouco The Liveliest Art, de Arthur
Knight. O expressionismo alem&o e a
escola de montagem russa dos anos 20
— suas caracteristicas, suas virtudes e
suas fraguezas — ocupam boa parte do
livro, cuja principal virtude é& discutir
filmes esquecidos pelos historiadores ofi-
ciais. Curiosidades: a apreciaciio vibran-
te de Douglas Fairbanks, a defesa do
sentimentalismo de Sétime Céu (Bor-
zage, 27), o ataque a Kracauer (que,
em Fron Califari to Hitler, tentou pro-
var que todos os filmes realizados na
Alemanha, a partir de 1919, mostravam
a predisposicio do povo alemfo ao na-
zismo). Para os ratos de arquivo, uma
novidade sensacional: The Film as Art
(Vol. 1), precioso indice publicado pela
Cinemateca do Museu de Arte Moderna
de Nova Iorque, com todas as infor-
macoes sobre filmes realizados nos EUA
até 1938. Contém 3200 sinopses, 8.000
artigos, 2100 citacoes de autores, 4200
atores, biografias, trechos de criticas da
€poca, T80 pigs. e 58 ilustracdes. Pre-
co: USs$ 22,50,



TRILHA MUSICAL

THE RUSSIANS ARE COMING,
THE RUSSIANS ARE COMING
(United Artists /ULP 1147 — A
musica de Johnny Mandel para o
filme de Norman Jewison, uma sa-
tira a guerra fria, trds como carac-
teristica principal a juncizo de mo-
dulacoes sinfonicas com melodias po-
pulares bastante conhecidas e apa-
rentemente incompativeis umas com
as outras. Mandel — homem de jazz
que Robert Wise explorou em [ Want
to Live (Quero Viver) e ganhou o
“Oscar” pela cancao “The Shadow of
Yor Smile”, de The Sandpiper
({Adeus as IlusGes) — obtém com o
arranjo dessas cancoes e marchas
um efeito insélito que adere ao tom
benevolente da comédia. Quvimos de
passagem “0O Barqueiro de Volga"”
ao lado de “Stars and Stripes Fore-
ver”, “America The Beautiful” fa-
zendo par com “Yankee-Doodle Dan-
dy™.

STAGECOACH /A ©Ultima Dili-
géncia (Fontana/TL 5354) — Na
primeira versao, de John Ford
(1939), a trilha sonora reunia temas
foleléoricos do Nove México compi-
lades por Richard Hageman, Leo
Shuken, John Leopold, Frank Har-
ling e um leitmotiv ritmico que
marcava os passos da classica dili-
géncia. Para a refilmagem, a cargo
de Gordon Douglas, o compositor
Jerry Goldsmith concebeu um fra-
tamento orquestral diverso. A par-
fitura emprega solos de banjo, har-
ménicas, harpa e trompete, dentro
de uma cadéncia sincopada — mo-
mentos fortes que se diluem em co-
das contemplativas e sentimentais. E
o estilo tradicional de Aaron Co-
pland (sobretudo o Copland das mi-
sicas de fronteira: Billy the Kid,
Rodeo, Appalachian Spring) que
Goldsmith ja havia incorporade ao
compor a musica para Lillies of the
Fields (Uma Voz nas Sombras),
também gravada em LP. Goldsmith
é um dos discipulos de Copland mais
fidis ao mestre, ao lado de Jerome
Moross, George Dunning € Elmer
Bernstein. O coral de Bill Brown da

ao tema principal de Goldsmith, “I
Will Follow”, uma textura brilhante,

CASINO ROYALE (Co gems/
COMO-COS0 5005) — Burt Bacha-
rah & 007. Nao poderia haver me-
lhor substituto para John Barry, o
compositor oficial da série James
Bond. O filme é uma satira ac herdi
de Ian Fleming e uma espécie de
réplica ao ciclo que tem Sean Con-
nery como protagonista. Sir James
Bond é desta wvez David Niven, ha
cinco direteres e uma galeria de ar-
tistas nessa ertravaganza erdtica
onde a musica de Bacharah (o com-
positor de What's New Pussycat?)
tem a fungdo de superexcitante. Herb
Alpert e a orquestra Tijuana Brass
executam o tema principal, e Dusty
Springfield canta “The Look of Lo-
ve”, com letra de Hal David. O es-
tilo de Bacharah é sofisticado, ele-
gante, e lembra em certas passagens
um Henry Mancini menos exatico,
mais romintico. Por falar em Man-
cini: sua nltima soundtrack acaba
de ser gravada pela RCA (478200).
Trata-se da musica para a comeédia
de Stanley Donen, Two For the
Road, mais ou menos repetindo (com
Audrey Hepburn em cena) a for-
mula de Breakfast at Tiffany’s e
Charade,

THE DIRTY DOZEN (MGM) —
Trilha sonora recém-lancada do fil-
me de Robert Aldrich. Autor: Frank
De Vol. Pela terceira vz, De Vol
une-se a Aldrich — as primeiras fo-
ram Hush, Hush Sweet Charlotte
(Com a Maldade na Alma) e The
Flight of the Pheenix (O Véo do
Fénix). Quem ouviu a musica do
western McLintock (Quando um Ho-
mem ¢ Homem) sabe que a arte de
De Vol é maledvel o suficiente para
se enquadrar em gqualguer género.
Déle também as trilhas de Cat Bal-
low (Divida de Sangue) e de Send
Me No Flowers (Nao Me Mandem
Fléres). O filme de Aldrich retune
Lee Marvin, Ernest Borgnine e John
Cassavettes.

P. R. Browne

NOTICIARIO

#%% FElmer Bernstein, cujo tema-
balada para The Magnificent Seven
{Sete Homens e um Destino) obteve
sucesso em gravacoes de diversos
conjuntos orquestrais — a partitura
daquele western nuneca foi gravada
— concluiu o LP de The Return of
the Seven, em Londres. Agora, a or-
questragdo original de Bernstein, re-
petida quase ipsis litteris na conti-
nuacdo dos “Sete Homens”, sera pos-
ta a venda. Trata-se de uma das
mais brilhantes suites sinfdnicas de
western, ***¥ O misico de 007, John
Barry, gravou a trilha de Yonr Only
Live Twice, quinto Bond thriller, com
uma cangdo-titulo escrita por Leslie
Bricusse, Barry conqguistou o “Osear™
de 67 pelo score e pela cangdo de Born
Free (A Histéria de Elsa), LP edita-
do pela MGM. #*%* A partitura de
Dr. Zhivago (Maurice Jarrel) estéve
durante varias semanas em terceiro
lugar no hit parade norte-americano.
Mais abaixo, Un Homme et Une
Femme, *%% Long-plays recente-
mente lancados nos Estados Unidos:
The Countess of Hong Kong (musi-
ca de Chaplin), Le Roi du Coeur
(score de Georges Delerue para a
comédia de Philipe de Broca), Two
For the Road (Henri Mancini), The
Wild Angels (filme de Roger Cor-
man) e Grand Prixz (filme de John
Frankenheimer). **% A moda é gra-
var em LP a faixa de dialogos, sem
musica. A RCA gravou a trilha com-
pleta de Ulysses, incluindo o solilé-
quio final, de vinte minutos (em
muitos paises onde fo! exibido, a
fita foi censurada na banda sonora,
as imagens permanecendo intatas).
Também editados os dialogos de A
Mdn For All Seasons (O Homem
Que Nao Vendeu Sua Alma), obra
de Fred Zinnemann sébre Thomas
More, que recebeu wvarios “Oscars”
éste ano, incluinde os de “melhor
filme” e “melhor ator” (Paul Sco-
field). Intérprete shakespeareano,
Scofield & o principal narrador da
gravacao, além de personificar Sir
Thomas,
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TELEVISAO

A técnica cinematografica encontrou na aparelha-
gem da televisdo mais do que um névo wveiculo, um su-
cedineo, um rival ameacador. Segundo muitos observa-
dores — apoiados mais nas possibilidades latentes do
que nas imagens que invadem didriamente nossas sa-
las-de-estar — a TV pode ser uma arte dotada de pers-
pectivas e recursos préprios. Sobre o cinema, leva, como
vantagem mais peculiar, a instabilidade. No caso das
representacoes ao vivo, restitui ao expectador um pou-
co da categoria de “testemunha direta” do drama, que
parecia exclusivo do espeticulo teatral. Mas também o
drama de requintada mise-en-scéne estd ao aleance da
televisdo. Com o advento do wvideo-tape, que imprime
imagens em fita como um gravador registra o som, o
novo meio de comunicagdo adquiriu recursos artesa-
nais comparaveis aos do cinema. Refilmagem de planos
ou cenas inteiras, montagem posterior, intercalacio de
exteriores trangiiillamente filmados, a cdr — instrumen-
tos a principio inacessiveis fazem parte do arsenal do
diretor de TV.

Sem duavida, as condigoes de apreciagie do espeta-
culo de TV afetam decisivamente a linguagem desta.
Convém notar, como observou Gritti, que “na TV
as condi¢oes do espeticulo diferem mais do teatro do
que o cinema déste. Para ir ao cinema, faimos de casa
e, na sala escura, nos submetemos as leis e ao universo
cinematografico. Diante do video, téda uma gama de
atitudes se faz possivel, entre a indiferenca, a adesio
esporadica e, também, a ades@c franca. Mas esta ade-
sio ndo tera a plenitude comportada pelo cinema: ela
implica, até, num certo desligamento criado pela pro-
pria intimidade e pelas condigées familiares do espe-
tadculo. Em geral, diante da televisao, reina uma espé-
cie de indecisdo, feita principalmente de reticéncias, de
atencio parcial para a vida e, é claro, da vontade de
partictpar tambem da TV”. Segundo Gritti, a propria
TV contribui para tal indecisfo, ao aglutinar formas
diversas “que vao da emissdo ao vive ao filme de fic-
¢80”. Assim, “uma espécie de comunicagdo se estabe-
lece entre essas formas variadas, que, pelo menos na
psicologia do expectador, acabam por confundir-se
entre si,

Para Gritti, “a televisdo € mais uma arte da reto-
rica, da elogiiéncia, do gque uma arte de categoria ro-
manesca, como o cinema’”. E aponta entre os motivos:
“s intimidade entre telespectadores e personagens do
video: o primado do rosto do ator, em parte somente
explicado por motivos de ordem técnica; a importancia
do dialogo direto, heranga radiofénica; (...) uma comu-
nicagdo de carater especial, semelhante & de uma wvisita
ou de uma conversacao”. E “a conjuniura interna da
montagem cinematografica se parece com a do poema
e a do romance, pelo menos nas grandes obras classicas
do cinema. Na televisdo, a montagem das imagens, da
palavra, do ruido e da musica, é de um tipo mais re-
torico, deriva de uma arte de dizer, de uma arte de
apresentacio, e nio de representagdes”.

“Um autor que escreve hoje para a televisGo sabe
gue hd um estilo de linguagem que da certa sensacio
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Alfredo Sthodart

de artificio diante da camera”, diz Marcel Moussy, ci-
neasta e diretor de TV.

“Quando passamos ao cinema, hi também um pe-
gqueno decalogo no mesmo sentido; somos ainda mais
tentados a usar verdadeiramente uma linguagem fala-
da, mais cotidiana. (...), A televisdo, de fato, € um
meio de expresséo mais limitade, um pouco a meio ca-
minho entre o teatro e o cinema. Nela podemos admi-
tir ainda uma certa forma de expressao bastante
literaria. No cinema somos levados a usar o dialogo so-
mente gquando outra coisa nio puder substitui-lo”™.

“Ha uma vantagem na emissio direta; o contréle
imediate” — observa M. Barry. “Quando realizamos
uma imagem nessas condicoes, dispomos de um posto de
contréle e podemos ver imediatamente nosso trabalho.
E uma superioridade em relacdo ao cinema. No cinema
sé podemos examinar o material filmado no dia seguin-
te, Em televisdo, se qualguer coisa nos leva a cortar de
uma cémera para outra, admitindo-se gue haja tempo
suficiente, podemos fazé-lo e ver gual o Angulo me-
lhor. No cinema, isso & impossivel: o tempo custa
dinheiro e, de gualguer maneira, s0 veremos o resul-
tado mais tarde. Uma emissio direta é um filme que
preparamos durante trés semanas, ensalamos em trés
dias e redamos em hora e meia”,

Outro homem de TV, Jean-Claude Bringuier, acha
gue existe “um certo romantismo (irremediidvel) na
transmissio direta, Quando a imagem é emitida, nio
podemos recaptura-la. Naturalmente, isso é enobrece-
dor. O irremediavel, no plano artistico, enobrece, por-
que faz precioso nosso trabalho. A nao ser que se caia
numa espécie de egoismo, de masoquismo artistico. Por
exemplo, acho absurdo realizar pecas dramaticas em
ernissdes diretas: a emissao ao wivo implica numa for-
mal de “pressfo” sbbre os intérpretes que é insubstitui-
vel. Essa fatalidade de presente continuo, essa obriga-
¢io de ir sempre em frente, como no teatro, é interes-
sante. Mas essa modalidade de frabalho deve ser explo-
rada e ndo religiosamente respeitada. Deve-se, por
exemplo, obter falsas emissdes diretas: captar ao vivo
e gravar em seguida. Em suma, deve-se utilizar a van-

tagem da continuidade dramatica — com o calor e a
sinceridade que pressupfe — mas nio ser escrava
dela”,

Segundo o diretor de TV e cineasta Marcel Bluwal,
enquanto “no cinema o enduadramento tem um walor
proprio, ligado a multiplos elementos emocionais”, na
TV “esta sintese é impossivel”, porque a cenografia é
geralmente mal construida e a dimensio do video faz
com que ¢le seja foealizado em conjunto. No cinema, a
nitidez da definigdo da imagem, sua profundidade,
fazern de tudo décor (cenografia). Isso nio ocorre na
televisdo. O resultado € gue se estabelece uma hierar-
quia precisa entre os elementos marcantes de uma ima-
gem e os nao-marcantes. O décor ou o objeto s6 im-
pressionam em certas condig¢fes. Um {inico elemento &
sempre marcante: o ator”. Dai conelui Bluwal que “a
televisdo € o cinema do personagem”,
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