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CINEMA EM
REVISTA

Por ordem decrescente, foram os
seguintes os campedes de bilheteria
em Belo Horizonte, durante o mes
de outubro:

1 — «O Principe Valente» (Fﬂ\ —
cinemascope) — Or$ 435 mil.
2 — «Escravos da Babilonia» (Col.)
Cr§ 145 mil.
«Orgulho» (repr. — Metro) —
Cr$ 145 mil. '
3 — «Sangue por Sangue» (U-I)
— Cr$ 120 mil.
4 — «Barba Negra, o
(RKO) — Cr$ 115 mil.
«Coracio Ingrato» (P. Ital.)
Cr$ 100 mil,

Seguem-se, COMoO SUCESSOS IMenores,
«O Mistério da Casa Grande», (Par.)
e «O Diabo Riu Por Ultimo» (Beat
the Devil — Unit.), com Cr$ 90 mil,
cada. «O 13°* Homem» (P, Ital.), com

r$ 85 mil, «Feitico Branco» (Fox)
e «0O Mar Que Nos Cerca» (RKO),
com Cr$ 80 mil, cada.

Entre os filmes «ingratos» desta-
am-=se 0 cinemascopico inglés «Via-
gem de S. M. a Rainhay, «Tarzan e
a Cacadora» (RKO), «Palacio das
aixoes» (Rep.) e a surpreendente
reapresentacio de «Luzes da Cida-
de». Esses fillmes registraram o me-
nor movimento de bilheteria do mes.

Piratay

ot
|

A propdsito de «O Saciy, prémio
distribuido em S&o Paulo sob a inicia-
tiva do jornal «O Estado de Sdo Pau-
loy, e que coube, em 1954, na parte ci-
nematografica, a Humberto Mauro, co-
nic «o melhor diretor de 1953», R. Ma-
galhideg Junior, publicou no «Diario de
Noticias» artigo a respeito da persona-
lidade do conhecido realizador mineiro,

artigo ao qual pertence o trecho abai-
XO0:

«Conheco-o0 ha quase um quarto de
século, dominado sempre pela mania do
cinema. Nada mais estranho do que a

~-yocagdo désse homem, :surgida-—-em ¢a- -
‘taguazes, cidade do mtermr Sem con-

‘digdo alguma para a constituicdo de

uma industria cinematografica e onde,
apesar disso, realizou seus pr1meimb
filmes, em prodiglos de improvisacio.

Contagiou muita gente com o seu en-

tusiasmo, transferiu-se para o Rio, foi
um dos motores da fundacdo da Ciné-
dia, de Ademar Gonzaga, ja desapareci-
da, e organizou pecga a peca o estidio
da Brasil Vita Filme, de Carmen San-
tos. Epoca do cinema desorganizado,
de financiamento dificil, sendo quase
impossivel, sem as leis de protecao que
hoje existem e que sdo ainda falhas,
abalancou-se, contudo, a emprésas que

pareclam impossiveis, como a da filma-
gem de «O Descobrimento do. Brasils,
realizada quase toda em primeiros pla-
nos. Sua principal proeza foi, no en-
tanto, ter descoberto, com Henrique
Pongetti, a fotogenia dos morros cario-
cas e os dramas que néles pulsam, em
«Favela dos meug amores», com 0 ma-
ximo de cenas ao ar livre e com a par-
ticipacao de elementos locais, numa an-
tecipacdo dos processos italianos de
apos guerra, hoje imitados por cinema-
toglaflstas de todo o mundo.

Ao abrigo das necessidades mais pre-
mentes, no exercicio de uma funcao que
lhe assegura o pao de cada dia, nem
por isso Humberto Mauro sossegou. A
febre da juventude continua a lavrar
nc peito daquele homem que tem hoje
mais cabelos brancos do que negros.
Deliberou criar novo estudio, desta vez
0 seu proprio, em Volta Grande, onde
filma em femas licencas e fins de se-
mana. Dali ja saiu um filme, «O Canto
da Saudade», que éle mesmo também
aparece como'ator. Foi pela direcao de
«O Canto da Saudade» que lhe deram o
«Saci» de «O Estado de Siao Paulo».

Visando prestigiar amplamente o0
movimento cineclubistico nacional, a
«Revista de Cinemay» iniciou, em seu
ultimo numero, a publicacdo de uma
seccao especial, entregue a José Rober-
to D, Novaes. Para essa seccao cha-
mamos a atencdo dos leitores e parti-
cularmente dos dirigentes de clubes de
cinema, para que a prestigiem com O
fornecimento de noticias, com o “esta-

belecimento de um intercambio sadio e
constante
C. S.
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As Categorias Estéticas da
Arte Cinematografica
I CYRO SIQUEIRA

Atual e oportuno, o problema da revisdo da critica implica também, como o
percebeiam OS criticos marxistas trazidos a debate, uma tomada de posicio frente
5 presente realidade do estado do cinema. A cada momento e & medida que realiza
a compreensdo conjunta das questoes estéticas do ‘cinema, o estudioso € levado a
definicio perante conceitos ja estabelecidos e cuja formulacdo ndo madis correspon-
de, ou parece corresponder, as novas exigéncias do momento. Aceito, por exemplo,
o som, devidamente integrado a sintaxe da nova arte que o tem colocado em fun-
cionamento de maneira a possibilitar o aparecimento de obras primas como Punhos
de Campedo (The Set-Up), o cinéfilo ¢ mais uma vez chamado a identificar e jus-
tificar a independéncia do cinema frente a outras manifestagdes artisticas, no caso,
principalmente a literatura, com a qual guarda uma extraordinaria linha contigua
de narracdo, e o teatro, de quem se aproxima pelas suas simultaneas qualidades es-
petaculares. INao € sO isso porém: sObre e em torno do cinema atuam ainda forcas
sociais e politicas, capazes de o conduzir, de um lado, a novas tendénciag iconold-
gicas, como é o caso do néo-realismo italiano, e, de outro, aptas tambhém a trans-
forméa-lo tao radical e profundamente como no cinema «novo tipo» do realismo so-
cialista russo. O primeiro é tomado por muitos — entre os quais se encontram
cronistas consceientes como Fritz Teixeira de Salles — como a proépria manifesta-
¢do pratica da inviabilidade de uma critica formalista, académica. O segundo pro-
vocou, imperiosamente, uma transformacao de base no criticismo ocidental interes-
sado, com o descobrimento de uma suposta «terza viay», a qual, pela primeira vez,
se fez referéncia quando o teérico Umberto Barbaro, perplexo diante da dramatur-
gla sovietica, achou por bem criar a «terceira fase» da arte do filme, revoluciona-
ria e, como é natural, de fundamento social (1).

Aceitemos, de inicio, o néo-realismo como a re.preSent-a(;z”a.o- do principal aconte-
cimenfe da cinematografia mundial no apés-guerra, ja que, mesmo ndo se despre-
zando a excepcional revelagio que foi Rashomon, nos faltam maiores dados sobre
4 real profundidade do cinema que se pratica presentemente no Japdo. Ao romper
‘om o pesado tradicionalismo de uma cinematografia caligrafica, o novo movimen-
lo italiano tomou de assalto o «universo filmico», penetrando-o e influenciando as
P_I'U[lll*é.'ﬁes nacionais, que déle se valeram para promover a evolucdo de sua tema-
lica e o despojamento de sua linguagem. Sem éle, talvez nao tivessem surgido, nos
Effstado:-s Unidos, peliculas como Cidade Niuia, Panico na Rua, O Beijo da Morte, Uma
Vida, Marcada, Rua Sem Nome; talvez nio tivesse ocorrido, na Inglaterra, o revi-
sOramento dos filmes sObre a infancia, cuja psicologia jamais conseguiu ser melhor
‘Preendida do que nos trabalhos modestos da Ealing (O Imd Encantado), ou nas
Producoes mais caras de David Lean (Oliver Twist) ou de Carol Reed (O Idolo Cai-

L T




do); talvez nfo se constatasse, em Franca, a presenca de novos diretoresscomo Rens
Clement (cujo admiravel Brinquedo Proibido é definitivo como elemento comproba-
torio da influéncia néo-realistica), ou do Jacques Becker do primeiro periodo.

Mas, com as novas dimensdes que somente os anos afastados de Roma, Cidad:
Aberta poderiam dar, verifica-se que, muito antes de negar a forma, reduzida entio
ao papel secundario de suporte interno do conteudo, o néa-realism_g exis'tiu, em sua
forca revolucionaria, exata e precisamente gracas ao seu modo, a maneira pela qual
colocou o problema social da Itilia do apés-guerra, ao abandono, que se vé agora ter
sido mais aparente do que recal, do estruturamento elaborado, e a utilizagdo de ato-
res nido profissionais. No debate voluntariamente p1"0m;0vidb por esta revista em
torno dos fundamentos histdricos e estéticos do néo-realismo — que, lado a lado, im-
prime interpretacdes tao diversas quanto as de um comunista e de um ecritico ca-
télico — tem-se como ponto comum a surpresa causada pelo aparecimento de uma,
digamos, escola de cinema que rompia violentamente com todo. um passado recente
¢ firme da producao peninsular. Ai, notadamente ai, reside o grande «fato novo>
do ncéo-realismo, que teve tamanha importancia pela circunstancia de haver apare-
cido na Itdlia, cuja tradicdo cinematografica pulava, como em um sistema, do es-
petacular para o caligrafico. Nao tanto na restauracdo do realismo, na sua quali-
dade de motivo entregue ao veiculo da nova arte, se fundamentou a gléria néo-rea-
listica, visto que essa problemadtica sempre estivera presente ao desenvolvimento do
cinema, desde os primordios do anti-espetdculo de Lumiére e a saida dos operarios
da fdbrica. Nio tanto, também, pela eliminacdo do.heroi, ou, melhor, pela transfor-
magao do homem comum em heroi (pois que heroi, e dos melhores, € o comunista
de Roma, Cidade Aberta), visto que o naturalismo romantico francés se encontra
repleto désses herois comuns, desde o Carné de Tragico Amanhecer ao Renoir de
A Beésta Humana — como herois comuns o foram aqueles das epopéias bonarias de
John Ford e das comédédias estilizadas de Frank Capra. Nio tanto pela miséria, pelo
despautério ou pelo problema do desemprego, pois que semelhante tematica nao foi,
de forma alguma, descoberta pelos cineastas italianos do apés-guerra. O mérito
de seu cinema esteve em unir a ésse conteudo pungentemente humano, que se con-
seguiu enriquecer nas melhores fontes do verismo «verguiano», uma forma consen-
tanea, que traduzia, no aspecto atabalhoado de sua narrativa, a propria alma do po-
vo, confundindo-se, numa luta sem rumos definidos, na tarefa de reconstrucgdo do
pais. A importancia dessa «descobertas esta, de modo principal, :em. ter transfor-
mado, nas linhas mestras de um movimento, tendéncias dispersas que, em outras
ocasioes, se haviam manifestado isoladamente, sem coesdo ou sem continuidade.
Nessa transcedéncia, o cinema italiano realizou uma tarefa imensa, impedindo que
ds experiéncias solitdrias de Blasetti, Visconti e Rosselini se: perdessem sem Seguil-
mento ou logica. Diante de O Roubo do Grande Réapido e de A Paixdo de Joani
D’Are, e quando todas as fércas de uma formacédo intelectualistica inclinem nossa
preferéncia em direcdo ao U'timo, ficamos com o primeiro, que abriu o roteiro para
um novo e riquissimo género. No filme de Dreyer, reconhece-se seu excepcional va-
lor quase virtuosistico, mas se lhe nega a importancia de pelicula americana; um,
resistiu. menos heroicamente ao tempo, conservando, todavia, seu pioneirismo irre-
torquivel; o outro, tdo rico agora quanto o era hsi mais de vinte e cinco anos passd-
dos, ¢ hoje uma fita irredutivel, que 'nao fez escola nem abriu novas -perspectivas.
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confinando-se a0 -ambiente fechado em que se desenrola seu drama intenso e an-

qustiante.

—- II —

[’ sob ésse prisma que o neo-realismo deve ser encarado, considerando-se que,
tange a4 renovacido da tematica tradicional ou da sistemdtica estética do ci-

no que _ i e
nada contém de novo, seja como instrumento, seja como modélo de cinema

nemd, i _
popular. Na qualidade de processo, o novo movimento lancou mao de meios que, pelo
seu carater de contencgao, pareceram chocar-se contra o tradicionalismo da arte ci-

nematografica. O que fizeram, contudo, examinados com serenidade os filmes dessa
escola, foi apenas ferir o cinema em seu aspecto espetacular — e, como acentua
Chiarini, espetaculo e filme sdo coisas diferentes. A super-estrutura de uma industria
de «vedetes» é que se sentiu atingida com os atores nao profissionais de Roma, Paisi
e Ladroes de Bicicletas, os quais ganhavam o angulo visual da objetiva sem passar,
ho crime, pela manipulag¢do dos maquiladores. O conjunto de estudios, das platafor-
mas e das gruas colossais, dos galptes de trés quilometros, € que foi arranhado pela
camera participante e pelos trilhos nasg ruas, empregados por Rossellini, Visconti e
De Sica. O filme em si, sua esséncia e suas categorias de arte, éste permaneceu in-
colume. Em nada se alterou sua composicdo intima, cuja forca, segundo o mesmo
Chiarini, descansa principalmente sobre seu realismo fotografico e a possibilidade
creativa da montagem: o primeiro «nao consiste apenas na reprodiicio, mas na cria-
cio de uma realidade, a ilusdo de uma realidade»; o segundo, da mobilidade dessa
realidade, «que é tedricamente sem limite — e nao me refiro aqui a imagem em
movimento mas ao movimento da imagem» (2), isto €, & montagem.

Jia como todélo de cinema popular, ai, sim, o néo-realismo veiu trazer uma for-
mula¢io nova ao cinema europeu, detidamente ao cinema italiano. KEste se aprisio-
nara ao preciosismo inutil dos intelectuais que déle se encarregavam desde que fora
vencida sua etapa grosseiramente super-espetacular — vencida porque lhe faltou
0 apoio do unico elemento que conta na sustentacdo désse género: o povo. Desde
entio, a producao filmiea italiana marcara passo durante dezenuay de anos, sem
conseguir expressar-se nacionalmente e, por isso mesmo, sem atingir e despertar
0 interesse popular. «Na Itdliay» — a observacdo € de Antonio Gramsci — «o termo
nacional tem ideologicamente um significado muito restrito, e em nenhum caso
coincide com popular, porque, na Itdlia, os intelectuais estdo afastados do povo, isto
€, da nacioy. .

Koi ésse divorcio ‘que o néo-realismo veiu desfazer, compensando a néao-particl-
pacdo do espectador com o filme (ainda hoje' as peliculas que ali alcangam maior
movimento de bilheteria sfio as de concessdo, Catene, Os Filhos de Ninguém, elc)
através de sua participacio no filme. E, para o pais, como até mesmo para todo o
¢inema da Europa, o fato foi realmente novo, sem correspondente, nio o sendo, to-
davia, como o querem genericamente og criticos marxistas, para todo o mundo 0ci-
dental. J4 nos Estados Unidos, o cinema nacional e popular era uma verdade, uma
forca atuante cujamelhor expressio se encontrava no «western». Iste, com as
raizes encravadas no centro da. histéria americana, inspirava-se também nag suas
legendas mais significativas e em seus tipos humanos mais populares, compondo,
"M escala inédita, o gigantesco mural do desenvolvimento de toda uma civilizacao.
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O pioneirismo de seus primitivos conquistadores, o‘desbravamento de novas ‘terras
sua paulatina conquista aos habitantes indigenas, tudo se encontra nos filmes ‘degss
linha, que nido se detem em tais acontecimentos mas prossegue, indo até ag luta:
travadas entre os proprios desbravadores, os duelos dos criadores e agricultores
importante papel desempenhado pelas estradas de ferro, a busca do ouro, as riquis-
simas fontes do folclore heroico, da historiografia trepidante de uma nacio qﬁe St
criava. Por uma evolugdo natural, o cinema americano eshbarra na Guerra Civil -
¢ de um motivo aparentemente ingrato e dificil (ndo é arbitrariamente que o produ-
tor personificado por Fred Clark em «Crepusculo dos Deusesy confessa haver rec

u-
sado o argumento de «... E o Vento Levou») retira maiores motivos para sua eve-
lucio. «Mesmo a guerra de secessdor - registra um critico por todos os motivos
insuspeito como Massimo Mida — «representou a prova de fogo de muitos filmes

americanos, bons e maus, mas de qualquer maneira sempre populares», acrescentan-
do, a seguir: «K’ a historia da Ameérica que da o tom, que da fisionomia a cine-
matografia daquele pais ligando-a estreitamente a massa, ao 'piiblico - america-
nos (3). | ;

O préoprio néo-rcalismo se ingpirou no «western» ao aspirar atingir o povo atr i-
vés de seus herois positivos. Renzo Renzi, estudando, num pequeno mas penetrante
ensaio, a presenca americana no cinema italiano, observa que toda a histérin do
novo movimento filmico peninsular é iniciada no periodo anterior a guerra, com a
malturacao dos cineastas que atualmente compdem o primeiro 'qua'dro de seus reu-
lizadores. K nesse periodo anterior, encontra-se principalmente 4 influéneia do
«westerny ¢ do «mito de Ford»: «a jovem geracio se entusiasmava com os filmies
de Iord, sua aventurosa matéria popular que éle sabia organizar em Imagens pode-
rosas e adequadas», O fascismo sufocou durante muitos anos a4 eclosio désse cine-
ma popular 0 que se verificon ]0}__‘_’,"{) apos a libertacdo do pdis: «Se qﬁase todos os
filnies néo-vealistas nasceram de exigéncias diversas, pode-se dizer que o «western.
foi o Tninico género americano que deixou uma passagem fecunda, qile nos ajudou a
varias descobertas.» (4). '

— III —

A importancia, portanto, de térmo novo adquirida pelo néo-realismo, no que con-
cerne a integracio do falor popular no cinema, ¢, mesmo ai, relativa. E’ funda-
mental, sem divida nenhuma, como um fenémeno da cultura moderna, que. surgiu
num pais de tradicoes refinadas e intelectuais. O fim do letrismo e o arquivamento,
pelo menos temporario, dos filmes espetaculares, parece ter sido, porém; a, soma quase
total da grande surpresa italiana, capaz de reduzir a uma parcela por si indivisi-
vel o movimento cinematografico francés, que desde entao se tem nutx:ido, em suas
melhores coisas, do talento dos poucos realizadores novos de real valor,.sem ja niao
mais contar com o concurso de Carné e suas curiosas decepgdes, ou com o Duvivier

docemente conformista de Vitimas do Destino, ou humoristicamente reacinario, de
Don Camiloy,

Da revelagio «formal» de que fala Zavattini (5), resta, depois de sua disseccio
critica, pouca coisa, posto que suas idéiag significam, de uma parte, a transplanta-
¢Ao, para o cinema, de recursos tipicamente literarios; melhor exemplificados en:

Flaubert ou, se quiserem, nos néo-naturalistas americanos; Caldwell & frente (6).
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<em ge falar no aspecto puramente historico-evolutivo da questiio, onde se ob-

Iss0. :

serva que a teoria zavattineana se choca, pelo menos naquilo que foi feito em rela-
cao & servente de Umberto D, com -0 novo tempo e o0 novo espaco criado pelo cinema
e (ue tanta admiracao causaram aos primeiro estudiosos da matéria, O fendémeno

‘taliZno, abandonadas essas ja enumeradas implicacdes locais e de relacio, se refere,
antes no plano geral da arte, as ligacOes entre a realidade e o artista. Aqui, reco-
nhecendo a validade das observagoes dos criticos marxistas, assinalemos a circuns-

tancia do néo-realismo comprovar, como nenhum movimento cinematografico o fi-
sera antes com tanta nitidez, a teoria da influéncia do clima cultural sébre a forma
estétiva. Ja hoje ndo se pode negar que a forma artistica, suscetivel, como tudo o

maic. de evolucdo, encontra-se incontornavelmente ligada 2 realidade, seja aquela
transmitida através de seus aspectos mais tipicos, e, portanto, sincréticos, seja a
que surge do processo histérico de evolucao dialética. Carlo Lizzani, em seu livro
sobre o cinema italiano, (7), fala numa. «sociedade nova», correspondendo a um
«cinema novoy». E Fernaldo Di Giammatteo, um dos melhores teéricos italianos, ob-
serva com propriedade: _

«A experiéncia historica do néo-realismo pode ser dada como concluida. Foi, an-
tes, uma escola de vida do que uma escola de arte. Permitiu, e favoreceu enorme-
mente, a criacdo de algumas obras artisticas. Hoje, isto ji nlo acontece, por uma
série de fenOmenos (praticos e espiriluais). Podera, ainda, voltar a acontecer ama-
nhd, quando se registrar de novo uma perfeita coincidéncia entre as exigéncias his-
toricas da sociedade e a forma de expressao dos artistas. A tentativa «burguesas
podera favorecer uma nova modalidade cinematografica na medida em que a coin-
cidéncia entre a realidade e a expressao artistica da realidade se verificar.»

Hoje, o cinema italiano, na melhor expressdo de seus mais autorizados realiza-
dores, inclina-se notadamente em direcdo aquelas coisas que, de modo precipitado,
tinham sido apontadas como expressdes do formalismo. E' Giuseppe de Santig que
foge ao decorado natural, que substitue a filmagem nas ruas pela reconstituicio
de estudio, em Roma, as 11 Horas (e recorde-se o cavalo de batalha que se fez a
proposito de Arroz Amargo e do emprego das «paredes verdadeiras» do dormitério
de mulheres). E' Luchino Visconti, que reune em si todo um processo de concepgao
revolucionaria do espetaculo, responsavel pela férmula do chamado anti-formalismo
em seu ultimo grau, La Terra Trema (filmado sem roteiro, completamente sobre
decorados naturais, com a utilizacdo exclusiva de habitantes da propria regido si-
cilitna, e sua linguagem dialetal), é Luchino Visconti que reconstitue, em Senso,
com primores de detalhes coloridos, em meio a uma feerie de ingredientes «forma-
listus>, o clima do «Risorgimentos — utilizando o trabalho de «vedetes> com Far-
ley Giranger e Alida Valli. E’ o préprio Lizzani recriando, no interior da Cinecitta,
4 Itilia dos vinte, povoada por uma multidio de interpretes caros e famosos, em
Cronache di Poverli Amanti. Passada a euforia dos primeiros tempos, procura-se
Couservar o carater popular ocasionalmente adquirido pelo cinema atraveés de um
CUsiGso e elaborado recuo as fontes de interpretagdo histérica, tal qual ja havia ocor-
Ndo com o «<wesfern» americano. -

) anti-formalismo néo-realista (termo aqui tomado no sentido que lhe quiz dar
F.T.S.) equaciona-se entfio em sua real posicio, nada possuindo, verdadeiramente,
de {ato novo, capaz de provocar uma violenta guinada no que se refere & concepgao
das categorias estéticas do filme.
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Ao estudioso atento da histéria do cinema, certamente nédo tera escapado a ohb-
servacao de que em todas as ocasides em que se pretendeu modificar a propria es-
séncia da nova arte, fosse através da negacado do carater - eminentemente iconogra-
fico de sua linguagem, fosse pela sua identificacdo com formas anteriores oy $i-
multaneas de criaga( -- <& lodas essas ncasiCes, repito, suvgiram, obrigatoriamen-
te, discussoes em torno da autoria do filme, obra de arte. Assim o foi nog primei-
ros tempos do cinema ou logo apoés a descoberta do sonoro, quando, transformado.
ainda que temporariamente, mais num veiculo de reproducao do que num processo
de elaborac¢ao artistica, o cinema entrou em crise. Nos primeiros tempos, a discus-
a0 ndo chegou a se formar mais a sério, j4 em virtude do desprezo com ¢ue o ci-
nema era encarado, ja pelos assuntos vertidos para a imagem, sempre primarios
(necessariamente primdrios), incapazes de causar preocupacdes pela sua autoria.
Com a rapida evolugéo do cinema, porém, o problema passou a ser considerado sob
novo aspecto, provocando polémicas acesas na década dos vinte a partir, principal-
mente, da «descoberta» do novo ‘meio feita por alguns dramaturgos, em cuja cabeca
de fila se encontrava Maycel Pagnol, O assunto recebeu, entdo, uma orientacio di-
versa, encaminhando-se p;fm um debate comparativo entre o cinema e ¢ teatro, do
qual nos da uma boa medida o livro de reminiscencias de Eené Clair, «Refléxion
Faites . ; .

Haoje, o problema da autoria do filme ressurge, como legitima tematica de cri-
S€, nas imposicoes do cinema russo, excessivamente preocupado com o relato do
«realismo socialistay.

Sl Expi

Se no tealro o espeticulo sempre permanece inextrincavelmente preso ao autor
da peca, ji no cinema aquele elemento existe autonomamente frente a essa autoria,
rnpondo-se precipuamente pracas a diferenciacdo entre o cinema ¢ as outras artes.
Retornando a teorvia de Ragghianti (segundo a qual as relacdées do cinema com 0
tealro se bhaseiam na similitude do espetaculo visual no seu nexo com a arte figura-
tiva, independentemente do texto teatral, criagao poeética), encontramos, em seu
enunciado, a propria justificativa para a autonomia do cinema. Solicitado o teatro
pelo dualismo momento criador do texto — sua traduciio no espetaculo encenado,
¢ fenomeno poderia, se aceito o ponto de vista de Ragghianti, no minimo repetir-se
Lo cinema, que sc dividiria, assim, entre o momento dramatico de sua concepcao li-
Lerdria e a traducio, em imagens dessa concepcdo. Ora, o primeiro instante ¢é de
pura criacio extra-cinematogrifica, podendo inclusive subsistir independentemente
de qualquer outra forma evoluida de comunicagao. Ao realizar-se, porém, como ci-
nema, recria-se e somente entio assume a tipicidade da nova arte, na medida em
que se enquadra nos processos narrativos do meio. O melhor cenario do mundo per-
manecerd matéria artisticamente indiferencada e parcialmente invalida enquanto
niao se transformar no seu correspondente imagistico.

O mesmo nédo se d4d, por outro
lado, com a peca teatr

al, ja que ela traz em si og principais fatores da arte cénica,
que vive também de recursos narrativos diretamente

literarios (o didlogo, o conven-
cionalismo de ambientes, ete.).
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Trata-se;'no cinema,; da recriagio de:elementos existentes, traduzidos numa no-
va modalidade de expressao. René Clair coloca .a questio em termos precisos:

_ue Zola é o autor de um filme intitulado Therese Raquin, Tacito, com o reco-
1hecimento do proprio Racine, serd o autor de uma tragédia francesa em versos in-
justamente atribuida a: éste ultimo, enquanto que Gounod e seus libretistas deverio
. Gocthe a responsabilidade de uma oOpera famosa» (8).

ceder &
iwato: a funcdo do dirctor cinematografico diante do texto literario reunido
g ordenadosno cenario tem, guardadas as proporg¢oes devidas, a mesma importancia

do pocta que, inspirado por uma epopéia histérica, transforma-a num poema heréico,
ou do musico que de um romance retila uma pe¢a sinfonica. O ordenamento origi-
hal ¢ apenas a idéia que, por melhor contida que se encontre na sua forma primiti-
va, terda de sofrer um transformacado de estado, ressurgindo sob novo envoltério, que
pio sO a renova como ainda a transfigura.

— VI —

De novo nos encontramos aqui diante do especifico filmico, daquilo que mareca,
diferencia e estabelcce a artisticidade cinematografica, sem a qual o cinema sera
apenas um produtv de miscigenacdo ou, segundo a contraditoria expressio de John
[Toward Lawson, uma «arte hibrida». Infelizmente, a discussio ainda nio se encon-
tra ultrapassada. Localiza-se, nos dias que correm, nao somente sobire a relacao
cinema-teatro, mas, de forma principal, no binomio cinema-argumento, cinema-lite-
ratura. Gracas a independéncia do espetaculo cinematografico face ao teatro, con-
seguida, de modo assinalavel, mediante alguns documentdrios absolutamente reno-
vadores, a questdo sofreu o deslocamento de alguns graus, ndo abandonando, con-
tudo, a impostagdo do inicio: volta agora a ser debatida ja ndo apenas em nome da
dramaturgia como também da proépria realidade, do realismo cuja fixacio seria o
mandamento maximo do cinema. E, como um tributo ao retorno do tema, vemos
alguns cineastas involuindo para a defesa de estranhos pontos, que pareciam ter
sido vencidos. B’ o que se da, por exemplo, nio se falando nos realizadores russos,
com Alessandro Blasetti e o cenarista-diretor Nunnally Johnson, além de teo6ricos
importantes como Umberto Barbaro ou, de certo modo, toda a linha auxiliar de Gui-
do Aristarco. |

Na consideracdo da novidade que é o cinema russo moderno — de 1934 para ca
— 4 primeira dificuldade com que se defronta o critico, pelo menos o critico bra-
sileiro medianamente bem informado, é a absoluta ausencia de filmes, a caréncia
de material pratico firmado no qual se possa saber a extensdo da contribuicdo do
realismo socialista & arte do filme, se essa contribuicdo existe mesmo ol se se reduz
dpenas a concepcdo politica de um regime também politico. Diante desse ohstaculo
insuperavel, o mais normal sera recorrermos a literatura cinematografica especiali-
Zada soviética, para encontrarmos, através da palavra de seus mais autorizados
dirctores, teéricos e professores de cinema, a nova concepgdo estética do filme, ja
que ¢sse conhecimento pratico se torna impossivel pela auséncia de peliculas. As-
Sitn, neste trabalho, tomamog como ponto de referéncia um longo e minucioso en-
410 do  diretor Sergei Guerassimov, divulgado pela «Rivista del Cinema Italiano»
(Y) . Assinale-gse que o depoimento de Guerassimov € ainda mais significativo se nos
lembrarmos de que, & época em que foi publicado, seu autor, segundo informacao



‘que colho em Doniol-Valcroze, -era um dos dois tUnicos. diretores (o outro:. Alexan-

drov)' que: faziam parte do' conselho supremo do cinema russo (10),-a- cuja “apro-
vacdo estavam sujeitos todos os assuntos e todos os cenarios filmicos.

Nesse ensaio longo e minucioso, Guerassimov parte, primeirameénte, da afirma-
tiva de que a arte cinematografica sonora difere radicalmente da do cinema, mudo,
que ja era, de si, errado: «muitas de suas concepgdes continuam circulando até ho-
je, freiando o desenvolvimento da arte cinematografica», sendo necessario, portanto,
relegd-las a um plano secundario. Por se encontrar, como nenhuma outra arte, em
situacao de «transmitir a acao, o movimento, afirmou-se que o elemento especifico
do cinema seria o dinamismo e que o campo exclusivo do cinema estaria, portanto,
na acdo exterior.» Passa, a seguir, a enunciar os principios gerais que fundamentam
a arte do cinema falado no realismo socialista, principios que se sintetizam da se-
guinte maneira: |

a — «Se no filme mudo ainda era possivel, de certa forma, procurar-se a soly-
¢ao das implicacdes do cinema prevalentemente por intermédio dos seus meios figu-
rativos e da montagem, no cinema sonoro fornou-se necessario apoid-la sobretudo
no ator, intérprete fundamental do assunto ideolégico-artistico da obras. :

b — «No cinema sonoro, o significado da montagem e da constmgﬁ.o,iigurativa
do enquadramento deixou de ser predominante. Em virtude disso, a profissdo do di-
retor se transformou substancialmente. .

¢ — «O cenario no cinema sonoro nao ¢, absolutamente, um esquema do enre-
do» (caso do cinema mudo), mas «uma obra artistica, plenamente valida e comple-

‘ ta, cujo assunto ideolégico se vai delineando através do carater de seus personagens

— da mesma forma que no cinema mudo o sentido ideolégico da obra se traduzia
através das legendas. Desta maneira, aumentou incomensuravelmente o significado
da dramaturgia cinematografica.s R ,

d — No cinema sonoro, aumentou, também, e numa dimensio enorme, a impor-
tancia do ator como artista, que encarna diretamente o pensamento do ator do
cenario. «Na arte do cinema sonoro do realismo socialista, & individualizacio da
figura do ator se encontram subordinadas, sob muitos aspectos, a estrutura figurati-
va e a montagem do filme.» Em face disso, «o trabalho do diretor, na arte do cine-
ma sonoro do realismo socialista, morre no ator.»

€ — «A mudanca radical efetuada no cinema, assim que éle se tornou sonoro,

exigiu também toda uma radical transformacdo de atitude relativamente ao ceni-

rio. Enquanto que a palavra se transformava no meio fundamental para exprimir
0 assunto ideolégico da obra cinematografica, também a importancia da base lite-
raria do filme se fixava como exclusiva . E a palavra sonora, com o tempo, passou
a ser utilizada de modo variado e completo, tal qual na dramaturgia teatral.

— V11 —
Como se vé&, o principai ponto da doutrinagio de Guerassimov diz respeito &
surpreendente revalorizacio da palavra e do ator cinematogréf-ico,-que se antepoe
& toda e melhor tradicio do cinema, tornando inadequados os préprios conceitos dos
grandes precursores do cinema soviético. De fato, Kulechov, Vertov e Pudovkin
sempre alicercaram suas principais licbes estéticas, nio s6 teoréticas como praticas,
110 pressuposto de que o ator cinematogréfico, a0 ganhar a nova dimensdo forneci-
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da pelo cinema, teria ‘de' se subordinar a0s meios por cujo-emprego essa dimensio
ff,'l?"i—": oh co.ntrada-_ M;ais -explicitamente: o ‘ator cinematografico submeter-se-ia intei-
yamente as leis da visualidade do cinema, & composi¢io do enquadramento e da
montagem, passando a - fazer parte, em muitos casos, do proprio decorado. «Com
4 montagem eu Crio um homem perfeito» — dizia Vertov, em seu célebre manifesto
do cinema-olho. Tornando realidade objetiva essas palavras, Kulechov compés, num
de sens filmes, o retrato ae uma mulher em movimento, fotografando maos, pés,
slhos e cabega de diferentes mulheres. «A montagem deu como resultadoy — atesta
Pudovkin — «a impressdo da atuacdo de um unico personagemy, acrescentando:
A imagem de um intérprete nao tem origem durante qualquer momento isolado
de um trabalho, nem durante a filmagem dos diferentes quadros de montagem, mas
apenas naquela composicao, efetuada pela montagem, que combina esses elementos
emn um todo unitario» (11). _

A validade dessas palavras de Pudovkin prolonga-se pelo cinema sonoro - de
onde data (1934) o livro «O Ator no Cinema», em que o autor confirma sua posi-
cao anterior, contrapondo-se, aésim, também & denunciada mudanca do conceito
da arte cinematografica, imposta, segundo Guerassimov, pela descoberta da trilha
do som. Alias, o diretor de A China Libertada faz algumas outras consideracoes a
respeito de Stanislavsky que obrigam a conclusido de ter sido uma de suas preocu-
pacoes a de polemizar em torno de certos conceitos fundamentais dos grandes te6-
ricos da fase aurea do cinema russo. Em Stanislavsky, por exemplo, éle encontra
a salda para o cinema: no teatro realistico, supra-realista, do célebre «metteur-en-
scéney, Guerassimov como que vislumbra o caminho ideal para o cinema-teatro-po-
pular, arte dramatargica. Quem leu o livro de Pudovkin tera verificado que o fale-
cido cineasta ali se dedicou a provar que Stanislavsky avancara muito, avancara de-
mais no sentido do realismo teatral, e que a unica viabilidade para seus planos seria
a oferecida pelo cinema. Declara, entao, que o teatro exigev certo convencionalismo
indispensavel, que impede e frustra as arrojadas tentativas feitas, e s6 possiveis no
cinema. Assim, enquanto Pudovkin indica a necessidade de Stanislavsky marchar
em direcdo ao cinema, Guerassimov aponta ao cinema... o caminho de Stanislavsky.

— VIII —

Onde, porém, o raciocinio do realizador comunista se rarefaz completamente é
quando fala a respeito do cinema mudo, durante o qual «se afirmava que o elemento
especifico do cinema seria o dinamismo e que o campo exclusivo do cinema estaria,
portanto, na agdo exterior». O engano é flagrante: em estdgio algum do cine-
Mma, considerado como arte independente, afirmou-se que o seu «campo exclusivo»
residisse na «acio exterior»>. Se o dinamismo é aqui empregado em funcido da ima-
stm, na verdade sera éle o especifico filmico, i. é, o elemento que distingue e marca
a arte cinematografica; dai, todavia, a extrapolacio de que o campo limitado do
Cinema seria o do ritmo externo, vai uma distancia muito maior do que se poderia
Pensar. O ritmo externo é apenas uma subdivisdo do ritmo do cinema, e nem sempre
4 mais importante, v.g., o caso de La passion de Jeanne D’Are, construido & base
de primeiros planos e de reduzida acdo exterior, que se substituira por uma inusita-
da intensidade do enquadramento e do jogo cénico.

Ja na década dos vinte, em pleno apogeu, portanto, do cinema mudo, Renée Clair
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- trabalho do diretor morre no ators.

se .ocupava :cuidadosamente do assunto. Tomando ao professor’ Sennenshein a: defi-
ni¢do para o ritmo .(«uma serie de acontecimentos noe tempo,’ produzindo ne espirito
que a acompanha uma impressdo da proporcido entre a duracgdo dos acontecimentos,
ou dos grupos de acontecimentos, que compoem a série»), Clair acrescenta a obsger-
vacao de que, no cinema, «a série de acontecimentos se produz no tempo e no espa-
¢co. E’ preciso contar também o espago. A qualidade sentimental de cada aconteci-
mento dado tem sua duracdao menguravel, um valor ritmico todo relativos. E de-
compoOe os fatores constitutivos do ritmo do filme: = :

a — o0 tempo de duracao de cada imagem;
b — a alternancia das cenas ou «motivos» da agio (ritmo exterior):
¢ -~ o movimento dos objetos registrados pela objetiva (ritmo interior: o tra-

halho do ator, a mobilidade do «décory, etec.).

Vai mais longe, entao, afirmando que a duragdo da imagem e sua alternancia
(ritmo externo) tém seu valor ritmico subordinado®ao ritmo. interno, o que prova a
fragilidade das afirmacdes de Guerassimov, cuja segunda grande confusio se acha
na declaragao de que hoje a mensagem ideolégica se encontra no enredo, no
dialogo, da mesma maneira que, no cinema mudo, se achava nas legendas das cenas.
Como se o conteudo (servido por uma forma avancadissima) de Nascimento de uma
Nacao estivesse fora das imagens, nos letreiros enxertados a margem da ag¢io, e nao
na defesa aberta, pela imagem, do preconceito racial e da K.K.K. —~ 0OU cOmo Sse O
carater revolucionario de Potemkin nio se localizasse na sua extraordindria constru-
¢a0, na classica montagem da sequéncia das escadarias de Odessa. «O corte e a
montagem de Potemkin» - - observa Chiarini (12) -—«revelam muito mais o conteu-
do revoluciondrio do filme do que todo o epis6dio da revolta dos marinheiros em
Odessa» . _

E nao poderia ser de outra maneira: «é infinitamente mais real> — diz F.T.
S, — «o que € visto do que aquilo que ouvimog contarsy. Quando o realismo socialista
se apoia, defendendo uma nova enunciacio cinestética, na palavra, no didlogo, no
«ouvir contary, como o elemento «fundamental para exprimir o assunto ideolégico
da obra cinematogrdfica», éle foge, concomitantemente, do real, do artistico, do ci-
nematografico, do progressista, do revolucionarismo de Pudovkin e de Eisenstein.
Quando o realismo socialista afirma que o ator é o centro da arte do filme — e que
o trabalho do diretor «morre no atory — éle involue, retroagindo & época apenas
fotografica do cinema, esteril e improdutiva. «A televisio — assinala Orson Welles
(13) «€ um meio préprio para o ator. Ela caminha para reduzir o diretor a uma
fungio semelhante aquela que éle possuia no teatroy» — ou aquela que possue, hoje,
no cinema do realismo socialista.

Falamos em «despreso as normas estéticasy e Alex Viany se admirou. Chegou
0 momento de me admirar tamhém: que dizer de um cinema que assim recua e faz
recuar toda uma inegavel férca transformadora? Que dizer de um conjunto cinema-
tografico onde o diretor se reduz aquelas funcées menos nobres e pouco artisticas
de mero orientador de atoves? E’ com leve e melancélica ironia que leio, num livro
relativamente recente de Georges Sadoul (14) a critica que o autor faz aos direto-
res de Hollywood, «que se limitam a dirigir atores»; ndo sio verdadeiros diretores:
eéstes, «tém também autoridade em mil detalhes. Seu trabalho nunca termina com
a ultima volta da manivela» (15). Termina - € 0 que diz o realismo socialista: «o

Chamemos Sadoul A revisio socialista, onde ©
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diretor. tem -como .sua principal funcdo aquela que o cenarista .americano Nunnally:
johnson defende como a ‘unica positivamente existente: a de um homem cuja missio
mais importante ¢ a de permanecer no estudio «a fim impedir que os atores aban-
donem o trabalho mais cédo do que a hora marcada» (16).

A

De tudo isso resultam, ab initio, duas verdades basilares. A primeira nos chega
através do exame da, se assim pudessemos dizer, metafisica dos dois principais mo-
vimentos da cinematografia moderna. Um, naquilo que de sua existéncia temos no-
ticia, seja pela palavra de seus teéricos seja por intermédio da insuspeita opiniao
de alguns dos mais licidos e imparciais criticos europeus, representa antes de tudo
a mais ampla e espantosa sistemadtica involutiva ja observada, tdo chocante por
surgir de um pais e de um cinema, para me utilizar das palavras de F.T.S., «de
tamanha tradicdo, com tal maturidade estética, comn é o cinema cldssico russos.
O outro — o0 néo-realismo italiano -— se dignificou o cinema em dado momento his-
torico, em nada conseguiu, entretanto, revolucionar o conceito de sua arte, limitan-
do-se sua ressonancia as fronteiras do préprio movimento, sem jamais atingir a ca-
rapaca estética do filme para impor a revisdo. O que estd em crise, portanto, néo
¢, como deseja Salviano de Paiva, a critica — mas o cinema.

Sera, entado, desnecessaria a revisdo da critica? Acredito que ndo, pois que nu
amago dessa mesma crise do cinema se encontra o principio gerador da obrigacio
revisionista. Trata-se, porém, de uma revisio interna, uma'-reviaﬁn, digamos, regi-
mental, imposta ndo pelo cinema mas pela prépria critica ao critico. Este é que
¢ chamado a rever seus conceitos abstrusos, a azeitar sua mdaquina de julgar e de
dizer porque julgou como julgou. Refere-se o assunto ao revisionismo que limpe a
critica de aderéncias supérfluas, que se lhe foram acumulando sobre o esqueleto pri-
mitivo, imperfeito, incompleto, mas em fase de crescimento e de formacio. Tal é o
que se da com o problema do conteudo e forma, da posicio da montagem, do rea-
lismo, ete., ete. -

A critica consciente, honesta e informada de ha muito deixou de aceitar a «mon-
tagem como a condicAo suficiente do espetdculo filmico» (SCP), sabendo ser ela
«condi¢io necessdria, mas nio exclusiva ou predominante da especificidade» (SCP).
No entanto, ressucita-se hoje o dilema, como se féra coisa nova — e acusa-se a cri-
tica de se encontrar em crise, quando se sabe que o que estd em crise € aquele ci-
nema que nega a necessidade da montagem, negando inclusive a prépria especifici-
dade da arte do filme. Para a verdadeira critica, j4 nio existe o problema do dua.
lismo conteudo-forma, de sua contradicio ou da superioridade de um sobre o outro.
Apesar disso, levanta-se agora a questdo, ndo a fim de se chamar a atencao para o
equilibrio que deve ser mantido entre ambos os termos — mas para afirmar-se o pre-
dominio do primeiro sébre o segundo. E com que argumentos? Com The Great Train
Robbery, que, segundo ¥'.T.S., s6 teria, hoje, interésse de conteudo — como se a
€mMocao que essa pequena obra-prima nos transmite depois de tantos anos viesse de
Sua tosca histéria a propésito do assalto banal a um trem, no «far-west», e nao de
S€U modo, da maneira pela qual, pioneiro, conta, num admiravel ritmo miraculosa-
Mmente continuo, aquele episédio tornado lugar-comum pelo cinema. Com Castro
Alves e sua «forma obsoletay, como se o grandioso poeta condoreiro tivesse perma-

S e



- SR i ——

= i Y

L S

s e

)
il

B Sy S s o L

necido somente por haver pregado contra a escravidido. E Tobias Barreto, por que
nao ficou? E os outros poetas abolicionistas —-. poig 08 houvé --- de cujo nome se-
quer nos lembramos agora? -

Aceita-se, sem dramas, o realismo como um mandamento do cinema. Mas, nio
o exclusivo mandamento, o Unico caminho capaz de levar aos céus cinematografi-
cos. Surge €le, antes, como uma contraprestacdo devida pelo cinema ao realismo
fotografico que lhe deu popularidade, emprestando-lhe, além disso, inesperadas qua-
lidades préprias de um extraordinario meio de comunicacgio. Se sOmente a ésse rea-
lismo e a capacidade de compoé-lo pela montagem deve a nmova arte suas caracteris-
ticas de maior instrumento moderno de penetracio popular, cumpre-lhe servir ag
recurso que herdou da fotografia por meio do cultivo do realismo, da interpretacao
artistica e exata da realidade. Isso, porém, ndo invalida aqueles outros experimen-
tos que enriquecem o0 cinema, sem subordinar-se nem mesmo aparentemente ao reg-
lismo de fotografia — como se da com os filmes de «avant-garde» os desenhos
mados, 0s musicais.

ani-

R

O revisionismo diz respeito, assim, a4 conceituagcio dessas conquistas feitas si-
lenciosamente pela critica, que aceitou,  sem embasbacar-se, Hamlet, Henrique V,
Boulevard do Crime, Ivan o Terrivel, que nio se recusou a Roma, Cidade Aberta,
Ladroes de Bicicletas e Umberto D, Cabe, nele, alertar a critica para o fato de que
«a forma ¢ a chave que, melhor do que qualquer outra, pode servir para individuar

C significado social de uma obra de artes (e, quem diz isso €, por estranho que pa-
reca, John Howard Lawson) ;

que, a linguagem cinematografica evolue, sem nenhuma duvida — mas que per-
manece individualmente esnecifica: '

que nio € possivel a determinado conleudo receber tratamentos diferentes sem
que se altere substancialmente;

que o filme é uma mensagem em si mesmo, pois, como acentua Goethe, «uma
obra de arte deve ter um efeito moral; por

ém, exigir do artista um propédsito moral
€ condenar seu trabalho a ruinas; :

que o filme vale nao pelo contraste fotografico pela iluminagdo do quadro, pela
forma de montagem empregad

a, pelo enquadre — mas pela maneira como diz o que
pretende dizer;

que, nesse sentido, a justa expressio da arte cinematografica se traduz no tam-
bém justo equilibrio entre o conteudo e a forma;

que, assim considerada, a exata forma cinematogr
tada pelog seus aspectos exteriores (apuro do decora

etc.), mas exclusivamgnte pelo ritmo, que é 0 modo sj
guagem da nova arte;

afica ndo pode ser represen-
do, cuidado fotogrifico, etc.,
ncrético de se resumir a lin-

que, em funcido disso, o critico deve, ao mes

mo tempo, equacionar-se quanto a
iconologia do cinema;

que, como resultante de um sentimento artistico manifestado numa expressao
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estética, o filme exprime um estado de espirito — e, segundo a expressio de Croce,

o esto

..--—'—'-'""—

==

(9) —

(6) —

(11) —

(12) —
(13) —

(14) —

(15) —
(16) —

4o de espirito é individual e sempre novo. O filme é; portanto, o resumo co-

uma interpretacéo individual da realidade.

\ (-.y,presSﬁO ilereart ases f_oi e.mpreg,ﬂld;ﬂ! Pela primgira Vez por Umberto }Egr*bal‘o, a0 fazer,
para o jornal comunista italiano, «Unita», a critica do filme russo «Seis Horas Depois
ic Fim da Guerra». O conceito da express@o foi discutido a seguir pelo préprio Bar-
haro, Viazzi, Puccini e Signorini. O «Dizionario Moderno», de Panzani, dd como de-
finicdo do «terza vias, «o casqmento mais ou menos ev1giente entre a linguagem cine-
matogrdfica (narrativa pela imagem, essencialmente visual) e a linguagem teatral
(narrativa com palavras, essencialmente auditiva)».

T.uigi Chiarini: «Cinema Quinto Potere». Editore Laterza, Bari, 1954.

Massimo Mida: «Un'Epopea per il Cinema TItaliano», in «L'Eco del Cinemay, n. 65,
31 de janeiro de 1954.

Renzo Renzi: «Cappelloni in Famiglia», incluido na antologia «Il Western Maggio-
renney, organizado por. Tullio Kezich para a editora Zigiotti, de Triestre, 1953.

Cesare Zavattini: <«Algumas Ideéias Sobre o Cinema», in «Revista de Cinemay, n. 2,
maio de 1954,

frskine Caldwell, num dos seus contos da década dos trinta «Yllow Girly, traca,
por antecipacdo, o que seria o «proposito cinematografico» de  Zavattini, ideiado, na
pritica, em TUmberto D. Contando a historia de uma jovem mulher que, inesperada-
mente, desconfia do marido e da empregada mulata, o novelista se detém, a dado
momento, na descricdo do patio que a mulher cruza — e as galinhas que nele ciscam:
«Algumas galinhas dominques sairam de debaixo da porta e pararam no patio a
esgravatar -a areia branca e dura. Esgravataram como se nao soubessem o que mais
haveriam de fazer. Inclinaram oS pescocos compridos, olharam para as covas que
finham feito com as unhas e continuaram a andar a téa, nem surpreendidas nem ir-
ritadas por nido terem desenterrado um simples verme que devorassem. Uma delas co-
mecou a cantar sob a calor, deixando cair as asas até arrastarem as pontas na areia,.

As outras néo lhe prestaram atencdo e continuaram a vaguear; sem interesse pelas
musica monotonas. ‘

I2' inutil acrescentar que essas galinhas nada tém a vér com a narrativa central. Nio
seriam, porém, a exploracio, como quer Zavattini, dos «écos e implicacoesy dessa
narrativa? — o cinema «contado fatos minimoss, como a empregada que toca a ma-
quina de moer ou mata as formigas na parede, em Umberto D?

Carlo Lizzani: «Il Cinema Italiano». Parenti Editore. Florenca, 1954.
René Clair: «Réflexion Faitey. Gallimard, Paris, 1951.

Serghei Gherassimov: «Esperienze di um Registay, in «Rivista del Cinema Italianoy,
ne 7, julho de 1953.

Jacﬁques Doniol-Valcroze: «En U.R.S.S.s, incluido na antologia «Cinema 53, da co-
lecdo 7e. Art, Editions du Cerf, Paris, 1954.

:v_{._ Pudl%gkin: «Argumento y Montage: Bases de un Filmy. Editorial Futuro, Buenos
\1res, 8. -

Luigi Chiarini: «Il1 Film nella Battaglia delle Ideey. Fratelli Bocca BEditori, Mildo, 1954.
Orson Welles: «O Terceiro Ptblicoy, in «Revista de Cinemas, n. 3, junho, 1954.

Georges Sadoul: «El Cine, su Historia y su Técnicay. Breviarios del Fondo de Cultura

Kconomica, México, 1950. Versfo do livro «Le Cinema: Son art, sa Technique, son
Economiey, edicdo Del-Noel, 1948.

IEJ(_!., pagina 111. ;
«Timey», 22 de marco de 1954, pagina 54.
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() Néo-Realismo Italiano-
Escola Cinematografica?

(CONCLUSAO)

JOSE’ FRANCISCO COELHO

Quizemos reunir, nesta parte final das nossas apreciagdes, trés filmes de quali-
dade excepcional, dentro do néo-realismo: «Sciuscid», «Ladri di Biciclettes e «Sottu
il Sole di Roma», éste de Renato Castellani e os dois anteriores de Vittorio de Sica .
| Poucos filmes no cinema tém abordado tdo vivamente, tio cortantemente o
mundo das criancgas, como «Sciusciay, de Vittorio de Sica Lembro, assim na dis-
tancia, uma coisa de real proveito e beleza gue os russos fizeram em «Q Caminho
da Vida» e os trancéses em «O Eterno Marido», com uma menina cuja participacho
na pelicula era, a bem dizer, fundamental. E’ verdade que, ultimamente, o cinemu
inglés tem realizado obras de grande beleza, nesse sentido, e seus diretores parecei
possuir um talento especial de conseguir de meninos excelentes desempenhos, ¢
arte de revelar as dimensdes de infancia e os seus encantos. Seria de apontareme-se
exemplos em «Grandes Esperancas», «Oliver Twisty, «O Cavalo de Pau», «O Ido-
lo Caido» e «O Ima Encantadoy.

«Sciuscia» ¢ um depoimento tocante do estado de abandono das criancgas em
Roma, nos primeiros dias da libertagdo. Depoimento da corrupcao a que sao arras-
tadas, da insensibilidade de homens que as iniciam no crime e se utilizam delas sen:
escrupulos; e o do farisaismo do desamor dos adultos que lhes castigam friamente
as faltas e os vicios, tornando-as désde cédo criaturas revoltadas, dissimuladas, vin-
gativas e perversas. Mas o filme nio é uma «mensagem social» de tom retérico e
sentimental (como muitos haveriam de gostar), embora se eleve como um clamor,
como uma grave injustica, a situacido dos ponres méninos entregues aos mais torpes
comercios, ainda quando praticando o aparente oficio de engraxate de rua. Mas ao
lado disso, «Sciuscia» é bem mais a historia da infancia, seus segredos e sua beleza,
principalmente a histéoria da patética amizade de dois garotos, Pasquale e Giuseppec
Assistimos, entdo, a jubilosa entrada dos dois em Roma, montando um cavalo quc¢
haviam comprado a custa de sacrificios, e obra de um antigo sonho. Cena, de restu,
muito bem constinida, como o sio muitas outras, igualmente belas, ao longo da
peca. Assim, a prisdo de Pasquale e Giuseppe num <<t1nture1r0>> enquanto ¢les
olham, pelas grades do carro, a praca onde circulam livremente os garofos seus coO-
nhecidos: a quebra da amizade ¢ g separacao pmvocada por oufros meninos no re-
formatério; a traicio e a dentincia que comete cada um diles e o sofrimento e 4
consciéncia de culpa que pesa num e noutro, sutis movimentos de carater, de cora-
¢ao e de valor, que a narracao de De Sica surpreende com tanta vivacidade, delica-
deza e de modo tdo sensivel, nos meios- tons da linguagem.

O filme adquire uma expressio cinematografica visualizada de maneira simples
e adequada a apreender e transmitir 0s térmos dramadticos em que a acio se desen-

rola. De Sica fez com que o0 «cenario» servisse docilmente a0s movimentos do dra-
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wunando éle assumia um desenvolvimento imprevisto, e acomodou com arte 2
de sentimento no interior das imagens, numa medida muito bem achada.

e,

fored g

~ 5 fim, «Sciuscia» nao tem saida. A acdo aproximadamente tragica se cum-
sre com & morte de Giuseppe, de que Ff:a,ﬁatglualceJ em convulsivo choro, se sente res-
i\(‘}l%:fi.\fgr-‘,. nessa mesma cena em que o cavalo se afasta num trote amedrontado de

animal sem dono.

narrado sob uma excelente ambientagao de «exteriores» e «interioresy, numi
helo Lom cinza-escuro de fotografia, e tao bem interpretado pelos meninos, no afei-
coamento das personagens da infancia que néles tao depressa se perdeu, «Sciuseis.»
passa @ Ser uma pequena cbra-prima, uma quasi perfeigdo, para usar as palavras
de un autorizado critico.

im «Ladrdes de Bicicletas» roreja uma idéntica amargura de coracdo, embora
o filme estivesse construido com um maior despojamento sentimental, com os ele-
mentos descritivos da narracio ordenados sob uma maior economia de meios e com
ama secura que logra fixar, ap natural, o primeiro personagem, os segundo e os ter-
ceiros de uma histéoria onde quasi nada acontece. Roubam apenas, a* bicicleta de
am irabalhador, para quem a maquina representa o meio de ganhar a vida. Esse
homem sai entdo, seguido pelo filho garoto, no encalgo do ladrdo, numa busca
aflitiva e chega mesmo a castigar o espectador. O relato se impregna de uma at-
mosfera densa e o protagonista parece ser uma criatura desconhecida de seus seé-
melhantes como se fosse incomunicdvel e despercebida a sua pena.

No maximo acontecera um ato de perdao, quando o protagonista, na pragi
cheia de gente, ao tentar apoderar-se da bicicleta de um terceiro, € préso e em se-
ouida desculpado. embora tenha de ouvir publicamente que estava dando ao filho
um miseravel exemplo. As cenas finais mostram um homem inteiramente humi-
Ihado que tem a ampara-lo apenas o garoto seu filho, que o acompanhard em tedas
ay peripécias, desprovidas de eco e de solidariedade humana.

Poder-se-ia. acrescentar que, se naquele simples «récit» alguém se lembrasse
de oferecer ou emprestar uma bicicleta a vitima o filme ja ndo teria mais razao
de ser. . Mas porque ninguém ali oferece cousa alguma a ninguém, dentro pois de
uma situacdo concreta e cerrada, De Sica pode representar com muito engenho
a realidade do caso. Dos dois principais protagoniStas, que nao sdo atores de profissao,
De Sica obteve bons desempenhos, particularmente do menino «Bruno» cujas brus-
quedades. acentos de humor, e outros motivos e «plaintifsy animam sugestivamente
ds acoes do filme.

tenato Castellani, cuja filmografia compreende «Un Colpo di Pistolay (41),
“Ziaza> (42), «Mio Figlio Professore» (47), «BE’ Primavéra> (49) e «Due Soldi di
Speranzas (52), realizou «Sotto il Sole di Romay», em 1948, com uma «sceneggiatura»
que escreveu de parceria com Fausto Tozzi. Seﬁ filme foi gquatro vézes premiado
em Veneza, sendo um: dos prémios conferido pela critica do cinema italiano. E «La
Revue duy Cinémay, de Paris, ndo pode deixar de referir-se com alegria ao acérto
de tal escolha.

‘ Diz Castellani que «Sob o Sol de Roma» representa uma reagido a um outro
fme anterior, de sua responsabilidade, «Um colpo di Pistola», feito nos moldes do
Misso, muito frio na plastica perfeita, e sobretudo, trabalhado com o cuida-
¢ ¢ diligéneia de um aluno aplicado. Mas que, pensando bem, resolveu ser de-
PO 6 dltimo da classe. «Sob o Sol de Romas é o resultado. . .

Cinemy
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A ndo ser uma cena prosaica e de mau gosto, consequéncia dessa atitude
niao querer fechar os olhos para minimos detalhes que sejam, Castellani ordenoy .
narrou os episédios com um olhar de beleza e de inteligéncia tornando «Sob o g
de Roma» uma peca tdo valiosa como «Sciusciay. Causa-nos admiracéo ver aqguéle:
garotos a quem os episoédios foram propostos, se incorporarem com grande verac:
dade no filme, parecendo nem se dar conta de que estavam diante de uma camay:
cinematografica. Pois Castellani foi procura-los no préprio meio da acio pela.:
ruas de Roma, e pediu-lhes que se portassem, na histoéria que ia narrar, como éles
costumavam ser na sua existéncia de garotos. Saiu entdo, no filme, um relato vive
pontuado de sorrisos e caireiras, Confessa o diretor que néo foi por teoria quc
preferiu nao tomar atores para os seus her6is, mas porque os adolescentes que
¢le queria descrever nao se assemelhavam muito aos que frequentam os cursos
dramaticos. Ele os abordou na rua, simplesmente. Assim, a um <«bagnino» (menino
(que cuida das cabines na praia) ofereceu o papel de Ciro. A jovem «Irisy» era ca-
rapuceira; o «pai» e a «mdae», no filme, compreenderam que deviam comportar-se.
diante da mdquina, como se estivessem em casa; e um pequeno «postinoy deixcen
por dois meéses seu trabalho de postilhdo para encarnar o simpatico «Geppa
«’enfant paete» e, por ventura, a figura dominante de «Sob o Sol de Roma» A
historia transita entdo de alacridade, da alegria dos meninos, convivendo seus Jjo-
£0s, aos atalhos perigosos, as aventuras cumpridas sem nocio do grande risco, ou
finalmente, & alusédo ao que reconhece que se tornou adulto, seja a histéria dos anos
le aprendizagem de «Ciro». Esse era um adolescente que vivia despreocupado n:
companhia do pai, um guarda noturno, um bondoso pai que discretaniente o ajudu
nas dificuldades, e da mae que ndo gosta da vagabundagem do rapaz e mantem a
distancia os outros garotos. «Ciro» tem ainda trés pequenos irmaos. A familia vive
num exiguo apartamento no bairro Sio Joao de Latrido, perto do Coliseu. Mas
0s episodios vado acontecendo ao ar livre, a prineipio, quando os garotos se reunem
para o banho no riacho da redondeza. A acio se passa no ultimo ano da guerra, ce
que os garolos nao tém conciéncia, propriamente, apesar de se meterem As vézes ein
negocios de cambio negro, e.da aventura de trés deles, disfarcados em prisioneires
ingléses. Na verdade, ndo se sabe dizer que cena valha mais do que as outras.
a partir do encontro de «Ciro» com «Geppay, o menino timido que dormia num des-
vao do Coliseu, e que se incorpora a turma. O episédio na sapataria, a luta de box,
1oviagem no frem do «mercadinho negro», cocm a canconeta ritmando o movimentis
do comboio, os mal disfarcados garotos passando por prisioneiros ingléses, a quen
05 camponeses socorriam generosamente, mas pensando na recompensa prometic
pelos Aliados; a captura de «Ciros e «Geppa» pelos alemaes, que os trancafiarai:
num infimo cubiculo; depois as relagdes de «Ciroy com «Toscas e os arroubos con
¢Iris», sdo cenas muito bem escolhidas e preparadas.

W

O que da,

entretanto, o tom de autenticidade & narracao e a historia de «Scl
n Sol de Roma»

€, exatamente, a gratuidade e afinal o maldgro de todas as aventu-

ras em que se envelvia aquela turma de meninos e adolescentes. Em todos os epi-

sodios éles saem invariavelmente perdendo.

Malogram — e é um segundo pont
de valorizacdo -— e

saem alegremente refeitos para outra coisa, no filme, K nao ha-
vendo a mais leve sombra de r*easenhmento nem da par

te do argumento, nem du
interpretacio de Castellani.

A0 contrario. nos episodios circula uma fresca bhafo
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ada, © uma poderosa sugestdo de poesia e de beleza impregna peca por peca do relato
I

o gelus personagens.
Ios personagens que nos sdo apresentados «Geppa» (diz Castellani que se lem-

brou (e Peter-Pan) é o mais livre e 0o mais sonhador. Aos poucos, ou mais abrup-
tamente, Seus companheiros vao assumindo atitudes de adultos, enquanto «Geppa»
subsiste em Sua condicdo de menino, e resiste espontaneamente as circunstancias
que ja tinham modelado os demais, como rapazes. .

minalmente, cabe recordar outra observacdo de Castellani a respeito de seus
personagens. Eles sio apenas camaradas uns dos outros e ndo amigos, propriamen-
te: e entre «Ciro» e «Geppa» reponta aquela espécie de sentimento, comum em cer-
to pericdo, da infancia para a adolescéncia, de admiracao quase eroética, que no filme
< vai revelando de modo todavia discreto, no curso dos episodios.

«Sob o Sol de Roma» é narrado em primeira pessoa por «Ciro», a historin
de seus anos de aprendizagem, que terminam como malogro da tultima aventura,
malogro tao veementemente acontecido que agora, diante de seus irméaos menores,

sle pode, entdo, sentir como havia amadurecido.

CONCLUSAO

Se o néo-realismo se «impressionou» com as condi¢does da vida do povo italiano,
na época da libertacdo e no imediato apds-guerra; e se essa realidade social constitiiu
2 constante da tematica de seus filmes, é compreensivel que, a medida que a nacgao
se ia refazendo das doencas da guerra € o seu povo recuperava o animo de vida,
que Nietzsche dizia ser tonico e apaixonado sob o0s céug da Peninsula, o cinema ita-
liano fosse incorporando também & o6tica e A sensibilidade vigentes, a partir de «Ro-
ma, Cidade Aberta», novos elementos de suscitacdo, de poesia, de imaginacao e de
riqueza de contelidos, na representacio do homem -— além de sua casa, de sua fadi-
ga, e de sua fragueza; além, portanto, da atmosfera sufocante dos problemas sociais
de uma comunidade em crise, que foi a atmosfera. em que se moveu o néo-realismo.
A ampliacdo da perspectiva néo-realista (varias outras causas contribuiram para
1880) viria, pois, trazer novos contetidos de representacdo, e dar novo tonos a atmos-
fera dos filmes que, ainda assim, estdo impregnados do tecido social da Italia de
nossos dias,

Pode ser que mais tarde, quando se olhar o néo-realismo com aquela objetivida-
de que s6 o correr dos anos torna possivel, se venha a reconhecer quanto éle foi fra-
gil em sua construcéo formal, tosco e tumultuario em sua fatura e em sua lingua-
gem. Fode ser, até, que os filmes produzidos no curso dessa tendéncia fiquem, ape-
nas, como ilustracio documental de uma passagem, escrita sem embargo com 0O CG-
'aGdo que se indagava no meio das ruinas e da devastacdo, que muitos de nés te-
Miamos ser a propria ruina da Europa, hélas!

Muito certamente, porém, ndo se perderd néles a chama de ternura, de interésss
humans & a beleza que um dia encontramos em «Sciuscid», em «Ladrbdes de Bicicle-
tas» em «Alemanha Ano Zero», em «Viver em Paz», em «Sob o Sol de Roma>.

S0 por isso, por causa da irradiadora simpatia (independentemente de qualquer
;;1;10 “f‘"”“‘rj‘:?“*s Socllai que se contenha nesses filmes) o néo-realismo estaria justifi-
bt ;:0 ; ar assegurado validamente no cinema, com as expressdes de be-

€ suas cenas
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Désde ja, porém, sabemos que €le tornow possivel essa magnifica floragay <.

cinema italiano atual, com seus diretores, seus argumentistas, «cenaristasy e fot..

orafos, seus atores e suas helas atrizes. Ai estao pecas como «E Primaveray (49,

de Castellani, «kDomenica d’Agosto» (50), de Luciano Emmer, «I1 Camino dellg Spe

ranza» (50) de Germi, «Cielo Sulla Palude» (49) do velho Genina, «Miracolo a i

lano», de De Sica, «Prima Comunione» (50) de Blasetti, «Il Cielo € Rosso» (50)

o
wdd

Claudio Gora, «Cronaca di un Amore», de Michelangelo Antonioni (50), «Luci de

Varietay (50), de Lattuada, «Tre Storie Proibite» (52), de Genina, «Umberto D
(51), de De Sica, «Ultimo Incontro» (51), de Franciolini, «Due Soldi de Speranz:

(52), de Castellani, «Anna» (51), de Lattuada, «Roma ore 11» de De Santis, «l..

Ragazza di Piazza di Spagna» (52), de Luciano. Emmer, «Le Due Verita» (52)

Antonio Leonviola, «Stazione Termini» de De Sica (52), «Il Cappotto», de Lattuada

«Processo alla Citta» (52), de Luigi Zampa, para ndo falar nas co-producdes e en.

tre elas «Don Camillo» (52), de Duvivier. A alguns désses filmes, nés ja assistimo..

Outros déles, s6 conhecemos através da opiniao da critica européia. De um modo

1 I
LS

ral, éles acusam um trato de bom goésto, de vivacidade, de vistas largas e de «char-
me», além de uma elaboracao de cena muito mais cuidada. Tudo isso, se dira, o

um sinal evidente de vida.

CAMPEAO DA AVENIDA
B

Casa leliz que ndo cessa
De vender sortes a bessa

i1
AVENIDA, 770 AVENIDA, 612




Notas Sobre o Cinema
Nacional

CAPITULO Il — CINEMA MUDO

2. PARTE
J. ROBERTO D. NOVAES

BRAZA DORMIDA

A terceira producgao da Febo Brasil Filmes S, A. ¢ lancada também em 1928
Baseada num argumento de Humberto Mauro, e por éle dirigida, chama-se «Brazi
Dormida». Nao é um grande filme, porém exibe algumas boas qualidades, que {i-
zeram Otdvio de Faria defendé-lo quando comparado a «Sally de Meus Sonhos» (fil-
me americano): «Se a h'}stéria, a fotografia e as interpretagdes de «Sally de Meus
Sonhos» s@o superiores as de «Braza Dormida», em compensacao a direcio e mes-
mo 0 cenario — as principais coisas de um filme — sdo muito inferiores.

«Sally de Meus Sonhos» nao tem o que «Braza Dormida» tem: um diretor de
personalidade, um pensamento dentro do filme, capaz de construir qualquer coisz
mais do que uma simples narracdo de historia.

«Braza Dormida» nao tera o polido, o verniz de produgao de luxo que tem o
filme americano em questdo, Mas nao tem tamhbém o seu vazio, a sua banalidade
irritante. P6de ndo ser um grande passo no grande caminho unico... Mas, por
menor que seja, € um passo no grande caminho. Nunca um passo fora do caminho, em
caminho errado portanto, com «Sally de Meus Sonhos» €.

Dai eu preferir a coisa que tem grandes defeitos mas que tem também grandes
qualidades a outra gue nfio tem grandeg defeitos, mas nenhuma qualidade séria que
05 compense». (6) _

FICHA: «Braza Dormiday — REALIZACAO: Febo Brasil Filmes, S.A. (Cata-
guazes) — 3¢ filme da companhia - - ARGUMENTO, CONTINUIDADE E DIRE-
CAO: Humberto Mauro — FOTOGRAFIA: Edgar Brasil - Klenco: Nita Ney, Luiz
S0roa, Maximo Serrano, Pedro Fantol, Rozendo Franco, Cortes Real e Pascoal Cio-
doro -~ Produzido em 27-28 —— Custo Cr$ 36.000,00.

LANCAMENTOS DE 1928

Iintre og filmes lancados em 1928, encontramos:
Morfina», «Braza Dormida», «Amor Que Redimes.

VENENO BRANCO

Seguindo a apresentacdo de «filmes cientificos», tivemos, em 29, «Venenc

Brancos .
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Como os demais componentes desta safra, nada ha nesle que se escape, cong
confirma a opinido de Otadvio de Faria: «De «Veneno Branco» também nio oi.g
falar, porque lembra demais «Morfina» para se levar a sério e tinha muito poucay
imagens para poder ser considerado cinema.. (7)

SINFONIA DA FLORESTA

Da produgio desse ano consta «Sinfonia da Floresta» filme muito mal reco.
bido pela critica de entdo. Sobre éle nos diz Otavio de Faria: «... de «Sinfonin
da Florestay nio se falou ainda por ndo ter nenhuma importancia e por bastar g

siléncio.  .» (8)
SAO PAULO, A SINFONIA DA METROPOLE

Como consequencia do estudo realizado em Sdo Paulo pelo Museu de Arte An-
derna, relativo aos filmes nacionais, hoje conseguimos colecionar diversas criticas
sobre éste filme. Entretanto, ha muita condescendéncia para com as obrag ana-
lizadas, o que nos obriga a recorrer, mais uma vez, a critica de Otavio de Fario,
por a julgarmos mais interessante. uma vez que foi escrita na €poca do lancamen-
to do filme, nao sofrendo assim, qualquer prejuizo saudosista.

Otavio de Faria opina, da seguinte forma, sO0bre a producdo de Rodolfo Rex
Lustig e Adalberto Kemeni:

«Da «Sinfonia de Sdo Paulo» salvam-se algumas imagens, bem ritmadas, pem
fotografadas, agradaveis... mas, lastimavelmente, se ndo calcadas sébre pelo nie-
nos influénciadas pelas de «Berlim», de Ruthman. Dessas cenas iniciais parte-se pa-
ra 0 mais banal dos documentdrios. Mostra-se o processo de funcdo em Sao Pauio
¢ mais detalhadamente ainda a chegada do Presidente de Estado ao Paldcio, etc.
Como documentirio nao presta. Como filme de ritmo muito menos. Assim mesmo
¢ a melhor cousa que Sdo Paulo nos mandou.» (9)

FICHA: «Sao Paulo, a Sinfonia da Metropoley — REALIZACAO: Rex Filme
— DIRECAO E FOTOGRAFIA: Adalberto Kemeni — REDACAO E LETREIROS:

J. Quadros Jr. e Niraldo Ambra —- Produzido em 27-28 — Lancado no Cine Pa-
ramuont em 6 de setembro de 1929,

ESCRAVA ISAURA

A primeira versio cinematogrifica do romance de Bernardo Guimardes, «li=
crava Isaura», apareceu em 1929,

Assim se manifestou Otdvio de °Faria com relagcdo a éste filme:

«Nenhum filme emudecido, nenhum filme alemdo dos que o Rialta costumn
exibir, nada me caceteou tanto como essa «Escrava Isauras apregoada por tanius
e de tal maneira. No prélogo havia vislumbres de cinema. No filme havia de tudo.
menos cinema. Pegaram do romance de Bernardo Guimaraes, distribuiram o0g D~
peis Deus s6 sabe como, gastaram «sets», levaram ensaiando quadrilhas duranic
no minimo um més (o que corresponde no filme a quatro partes de danga), dis'i-

laram «Hokum», encompridaram as coisas o mais que puderam, e salpicaram

quadros bonitos da natureza, e saiu o filme... o mais comprido e cacete dos filmies
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prasieiros que ja vi. O famoso «O Guarany» abdicou enfim a sua soberania até
qeora incontestadar. (10)

iste filme foi realizado pela Metropole, com caracter de super-producido: alias
tropole era especializada em filmes desta natureza, o que ja é uma apresen-
tacic da qualidade de seus filmes.

FICHA: «BEscrava Isaura» — REALIZACAQO: Metropole Filme —— BASEADA
N0 ROMANCE DE: Bernardo Guimaraes — DIRECAO: Antonio Marques Filho -—
ELENCO: Elisa Betty, Ronaldo de Alencar, Ruth Gentil, Celso Montenegro, Emilio
pumas, Iris Thomaz, Felicio Agnelo, Amadeu Belluci, Maria Lucia, Jacy Torrcs.
Alfredo Roussy e Carlos Avellay — Produzido em 1929 - - 1 versio.

a M

BARRO HUMANO

Adhemar Gonzaga realizou o seu mais famoso filme numa ¢época em que o Ci-
nema Nacional era respeitado, pois grande parte das suas producoes era de uma
qualidade acima do normal.

Em 1929, estava o nosso cinema na sua «avant-gard», e o filme iria ser um
dos componentes desta fase, até hoje a mais significativa da arte cinematografica
entre nos.

O cenario de «Barro Humanoy», foi reaiizado pelo autor da histéria: Paulo Wan-
derley. Déste trabalho, reproduzimos algumas linhas:

90 — Cl. U. — Uma estatueta maior que a anterior. A canlera recua e Vval
mostrando um pequenino monumento, perto do qual Diva estd sentada. A camera
para em M. S. Diva acaricia dois gatinhos que tem no colo. Olha para o la<o.

91 — M. S. — Mario sentado. Tem a violeta na mao. Pensativo, passa a flor
velos labios.

92 — M.S. — Diva levanta-se. Deixa os galinhos.

93 — M.S. — Diva chega junto a Madrio, por tras. Passa-lhe as maos De'o
1rosto

94 — Cl. U. — Diva e Mario. Madario beija-lhe as maos.

95 — Cl. U. — Diva emocionada.

96 — M.S. — Mario roca as maos de Diva pelo seu rosto. Olha para frente.
Sorri,

97 — Cl. U. — Dois gatinhos brincando.

98 — Cl. U. — Maéario e Diva. Olham ambos, sorrindo.

97— Cl. U. — Os dois gatinhos.

liscurecendo (ete. etzc....) (11)

Assim, com um cenario bem feito, e com a hoa fotografia de Paulo Benedetti,

toi realizado o filme.

Quando exibido ao publico, seu sucesso foi enorme. Tanto assim gque podemn:0s
Clessifica-lo como o primeiro filme brasileiro a dar um movimento de bilheteria in
comum,

Quanto & critica, ndo mediu elogios para éle. Vejamos:

«Barro Humano» nido pode ser considerado somente como uind
"indamental da industria cinematografica brasileira... Para gue insistir, pois, no
vilor da direcio de Adhemar Gonzaga, no valor do cenario de Paulo Wanderley.
10 valor da técnica de Paulo Benedetti, no valor mais acentuado quando Mmenos Sti-
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cetivel de nomeada, da contribuicdo segura de Pedro Lima e Alvaro Rocha. [
todos éles os nossos agradecimentos mais sinceros. Agradecimentos pela realida!-
do orgulho com que nés dizemos hoje: «Barro Humano» € nosso... «Barro Hum:.-
no» ¢ do Brasil». (12)

«Barro Humano» foi o ultimo filme produzido pela Benedetti Filme, e um ¢
tltimos nacionais mudos. '

FICHA: «Barro Humano» — REALIZACAO: Benedetti Filme — 40 filme
companhia — DIRECAO: Adhemar Gonzaga — HISTORIA E CENARIO: Paulo
Wanderley — FOTOGRAFIA: Paulo Benedetti — ELENCO: Eva Nil Gracia M.

rena, Carlos Modeste, Evz Schnoor, Oly Mar, Lia Renee e Lelita Rosa — P
duzido em 1929.

SANGUE MINEIRO

«Sangue Mineiro» foi o ultimo filme da Febo Brasil Filmes, S.A ., e, também,
0 ultimo do famoso Ciclo de Cataguazes. Humberto Mauro se via a frente de com-
pleta falta de recursos financeiros para continuar sua obra, e foi obrigado a inter-
rompe-la e transferir-se para o Rio, a procura de melhor sorte.

Alids, €le assim nos conta porque foi obrigado a abandonar Cataguazes:

«Obtivemos o langamento de «Braza Dormida» pela Universal e o de «Sangie
Mineiro» através da Urania, mas rebaixando-nos a condigdo de pedintes. Veio o
fracasso financeiro. Pessoalmente, ji4 lutava em dificuldades com a mulher e filhos.
A falta de lucros compensadores, a sociedades dissolveu-se. A meu ver, continu:
ser éste o problema pratico e humilhante ainda insolivel do Cinema Brasileiro: sem
4 garantia real e plena do mercado interno de exibicdo, o capitalista nacional foge
de empatar o seu dinheiro na industria do filme em bases caras e frutos duvidosos
e remotos». (13)

Como estamos vendo, pouco a pouco vai desaparecendo o nosso cinema mudo.
H4 pouco vimos o fim da Benedetti Filme, agora é a vez do Ciclo de Cataguazes,
e outros virdo ainda, ocasionando a morte de um dos periodos mais significativos
da histéria do nosso cinema.

FICHA: «Sangue Mineiros —- REAIIZACAO: Febo Brasil Filmes, S.A. (Cu-
taguazes) — 40 filme da companhia — ARGUMENTO, CONTINUIDADE E DIRE-
CAO: Humberto Mauro — FOTOGRAFIA : Edgar Brasil — ELENCO: Carmean
Santos, Nita Ney, Cristovam Luiz Sorda, Pedro Fantol, Rozendo Franco, Maxino
Serrano e Ely Sone — Produzido em 28-29 — Custo Cr$ 48.000,00.

REVELACAQ

Quase nada contém &ste trabalho do que se fez no sul do pais em materia de ¢!
nema. Isto é devido & pouca documentaciao que conseguiu chegar até nds sobre
possivel grande movimento cinematografico entre os estados do sul. Entretanto
de vez em vez registraremos um ou outro filme realizado no Rio Grande do Su:
dos quais nada poderemos afirmar quanto ao seu valor artistico.

Sabemos que nésse ano foi realizado em Porto Alegre, pela Uni-Filmes, <«
velagdao». Trata-se de uma comédia de costumes, na qual uma moga rica se apii
xona por um motorista contra a vontade do pai. Torna-se impoésivel afirmar quil-
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quier cousa quanto a sua qualidade, poréem fica aqui registrada a realizacio desta

pelicula.
~{cHA: «Revelagio» — REALIZACAO: Uni-Filmes (Porto Alegre) — DI-
ppCa0:; E.C. Kerrigan — FOTOGRAFIA: José Picoral — ELENCO: Nally Grant,

FRAGMENTOS DA VIDA

nMorgova, Roberto Zango e Suelly Vargas - Produzido em 1929.
Outra vez vamos encontrar José Medina, agora, entretanto, para nos apresen-
(41 Fragmentos da Viday, baseado num conto de O. Henry. Alids sobre éste fato

diz a revista «Retrospectiva do Cinema Brasileiro:

Y VO

1105
‘I «Fragmentos da Vida» pode ser agora exibida, numa copia Unica, encon-

(yada por puro acaso no interior de Minas Gerais, gquase que a0 mesmo tempo em |

aprésentada em S&o Paulo, quase que com O MeESmo titulo, uma versdo do

que €
cinema norte-americano de contos de O.Henry — «Pdginas da Vida» - -, um dos
quais hda quase trinta anos inspirara José Medina...» (14) !

O resultado obtido foi bom, como nos diz Guilherme de Almeida a seguir:

«Dois grandes e melhores valores: a direcdo e a interpretacdo. Como diretor, i
José Medina ¢, indiscutivelmente por enguanto, 0 nosso tunico diretor de verdade.
Pela primeira vez, senti, num filme nacional, essa «continuity» (também podem
{raduzir por «continuidade», que ndo atrapalhara muito) essa ligacdo suave, espe-
cie de traco-de-unido que das partes varias de um filme faz um todo; essa sequen-
cin. ésse encadeamento de forma e de fundo das figuras e do pensamento, caden-
cindos, que é o que bem se pcderia chamar o «ritmo cinematografico». Isso, 8O 1SS0
bastaria para justificar um megafone nai_s méos de José Medina. Mas éle ndo quis
parar ai; esforgou-se também e com éxito, acumulando as fungoes de diretor de
¢casting director», de «scenario-writter» e de ¢supervisors», por dar originalidade e
um bhom gosto a toda fotografia por confiar a um «casts habil e capaz o desem-
penho; por explorar um argumento breve, interessante, bem cinematografico; e, afi-
nal, por presidir e orientar a todos detalhes, providenciando porque nada faltasse
para dar um «ar legitimo» a todas as cousas». (19)

FICHA : «Fragmentos da Viday — REALIZACAQ: Medifer — ARGUMENTO E |
ROTEIRO: José Medina — FOTOGRAFIA: Gilberto Rossi — ELENCO: Carlos
Ferreira, Alfredo Roussy e Aurea de Aremar -— Sonorizado pelo sistema «VITA-
PHONE» — Produzido em 1929 — Lancamento na 9ala Vermelha do «Odeon», em '}
setembro de 1929.

e

DESTINO DAS ROSAS

cimento de uma nova produtora, «Spia Filmes, {1

Filme religioso, marca o apare
no Ciclo de Recife, ja quase por extinguir-se.

O argumento pertence a Ary Severo, que tambem O Sl

suas obras. Obra sem consequéncia, fica aqul Apenas registrada.

ge como faz em todas

FICHA: <D ttino dis Fosasy— REALIZACAO: Spia Film — do filme g3 ;

panhia — HISTORIA E DIRECAO: Ary Severo — FOTOGRAFIA: Raul Valenci |
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e Pedro Neves - - PRODUCAO: Fred Junior — ELENCO: Pedro Neves,
Esteves, Fred Junior e Walfrido Leonardo Pereira — Produzido em 28-29,

e
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ACABARAM-SE OS OTARIOS
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'{fl Luiz de Barros foi dos primeiros se niao o primeiro, a aderir ao som g fimi de
H fazer comédias musicais, que facilmente dio vazio ao mau gosto comprovadog désse
i realizador. | |

g"f'.-[ «Acabaram-se os Otdrios» é tido como o nosso primeiro filme pelo sistema
AT i \ K . o

H «Vitaphone», porém, como vimos acima, «Fragmentos da Viday também foi reali-
M zado por éste sistema, o que nos leva a indagar se éste filme foi lancado anteg de
i| setembro, e, se assim foi, a honra lhe pertence, ja que qualidade nenhuma lhe ¢
j devida, como nos diz Otavio de Faria:

I[ «De «Acabaram-se os Ot4drios» eu nio torno a falar. E’ incrivel de patetice (e
|

= iy F
e

.f;'i'l idiotice, de abobalhamentos, (16) |
|f1 FICHA: «Acabaram-se os Otdrios» — DIRECAQO: Luiz de Barros — GRAV

A
¥ g b

a Historia do Cinema no Brasily, publicado nu

| CAO SONORA: Moacyr Fenelon — ELENCO: Genésio Arruda. — Produzido el

il 1929 .
1 LANCAMENTOS DE 1929

:;,JI

‘lrh Entre os filmes lancados em 1929, encontramos:

ilf' «Veneno Branco», «Sinfonia da Florestay, «Sio Paulo, a Sinfonia da Metro-

[I vole», «Escrava Isauras, «Barro Humano», «Sangue Mineiro», «Revelacioy, «Frag-

l| mentos da Vida», «Destino das Rosas», «Acabaram-se os Otarioss .

b 3

1 — Vinicius de Morais em «Cronicas Para

revista «Climay de Agosto de 1944,

o 2 — Humberto Mauro em «O Ciclo de Cataguazes na Histéria do Cinema Bragileirn». publi-
il cado na revista «Elitey na edicdo especial do I Festival Internacional de Cinema no Bra-
sil, em fevereiro de 1954,

A 3 — »Valadao, o Crateras filme realizado por Humberto Mauro para a Sul América Filme (Cii-
taguazes) em 1925. Deixou de constar no nosso trabalho anterior por falta de confir-
macdo da data de realizacdo, porém agora podemosg afirmar com seguranca ter sido
realizado na data acima.

4 — De «O Ciclo de Reecifes, publicado na revista «Retrospectiva do Cinema Brasileiro», fo-
verelro de 1954.
5 — Em «O Fany namero 1, de agosto de 1928.

b — Otdvio de Faria em «De «Sally de Meus Sonhoss g «Braza Dormida», publicado em <O
Fans ntmero 4, de april de 1929,

i — Otavio de Faria em «Cinema Nacionals publicado em «0O Fans de janeiro de 1930, ni-
mero 7.

8 — Idem, ibidem.

J — Idem, ibidem,

10 — Idem, ibidem.
11 — «O Fans. n. 9, de junho de 1929,

12 — Idem, ibidem,
i 13— Humberto Mauro em «O i

¢lo de Cataguazes na Histéria do Cinema Brasileiro, publi-

cado pela revista «Elites. edicao especial do 1 Festival Internacional de Cinema no Eri-

: sil, fevereiro de 1954

il 14 — De «José Medina e «Fragmentos da Viday, publicado n

. ma Bragileiroy, publicada em fevereiro de 1954 .

1} S 15 — Da critica, de Guilherme (e Almeida no «Estado de Sio Paulos de 8 de dezembrﬁ__f!-'
1929, transecrita no artigo «José Medina e «Fragmentos da Vida», publicado na revist:
«Retrospectiva do Cinema Brasileiros, Publicada em fevereiro de 1954.

“ 16 — Ot4vio de Faria em «Cinem

7 4 Nacionaly publicado em «O Fany de janeiro de 1930, nt-
mero 7.

a revista «Retrospectiva do Cine-
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A Génese do Néo-Realismo

(CONCLUSAO)

GEORGES SADOUL

Traducido de C. S.

romo se ligaram essas influéncias diversas para chegar a uma doutrina nec-
realista, compreende-se claramente quando de Santis escreve, por exemplo, depois
de ter visto La Béte Humaine: «Diz-se que Giovanni Verga descobriu-se a sl mes-
mo lendo Madame Bovary... NoOs exprimimos nossa esperanga de que La Béte Hu-
maine leve nossos realizadores nao a descobrir-se a si proprios, mas a abrir seus
olhos para o mundo da poesia». Utilizar os ensinamentos oriundos de Renoir e de
Verga era para o jovem critico abrir os olhos em direcao a realidade italiana. A
forca da realidade italiana, da formidavel corrente popular contra o fascismo e a
cuerra, que deveria provocar a queda de Mussolini inspirou desde 1942-1943 verda-
deiros manifestos néo-realistas (2).

Revoltando-se contra o fascismo, sua demagogia e seu «italianismo», a reda-
cao de «Cinema» dizia que a Italia ndo se encontrava inteiramente lomada pelos
¢nobres sentimentos» guerreiros como o proclamava, ainda, a «retoricay mussoli-
neana. O vigor da corrente néo-realista, ligada profundamente ao anti-fascismo, era
tio grande que permitiria o aparecimento de seus filmes antes mesmo da queda
de Mussolini. Ossessione de Lucchino Visconti, foi entdo um produto tipico da dou-
trina néo-realista elaborada pelos colaboradores de «Cinemas. Quatro deles, Alica-
ta, M. Antonioni. Gianni Puccini (3) e Giuseppe de Sanlis, colaboraram em seu
cenario. Luccino Visconti, descendente de ilustre familia milanesa, tinha sido as-
sistente de Jean Renoir em Une Partie de Campagne, e sud estada na Franca du-
rante o apogeu do «Front Populaire» exerceu uma influéncia determinante sobre
sua formacdo. Voltou ao cinema com La Tosca, iniciada em Roma por Renoir, em
1940, e terminada em 1941 pelo seu colaborador Carl Koch. Visconti desejava es-
treiar como diretor adaptando um dos contos rusticos de Verga, La Mente di Gra-
minia, cujo cenario escrevera com Giuseppe de Santis; todavia o ministro Pavolini
se opbs formalmente ao projeto. Voltou-se, entao, para Malavoglia, e recebeu nova
recusa  Renunciando entdo ao seu caro Verga, Visconti escolheu como pretexto wmn
romance policial americano de James Cain, O Carteiro Bate Sempre Duas Vezes
(romance que ja havia sido adaptado anteriormente, pelo franceés Pierre Chenal em
Le Dernier Tournant - «Paixdo Criminosa» — um filme desconhecido na Italia, e
80 qual Visconti jamais assistiu. Em 1946, o mesmo assunto foi de novo filmado.
através de uma pelicula muito mediocre, do americano Tay Garnett) . Transpos
a intriga para a vida italiana, com seus colaboradores Pucecini e de Santis. A «rodi-
gem» comecou em F'errara, no inicio de 1942. _

Durante sua realizagdo, um colaborador de Visconti, Antonio Pietrangeli, %551“1
definiu seu filme. num artigo em «Cinemay: «Obsessao serd um filme ond'e nao sa
verdo principes consortes, nem milionarios entediados pelo desgosto da md‘a -
tdda uma humanidade espoliada, descarnada, qvida. sensual, excitada, assim meC-
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nela soébre a vealidade italiang .

delada pela luta cotidiana pela ekisténcia, com a satisfacido de seus instintos i,
frataveis... As criaturas humanas que aqui palpitam em suas tdo dolorosas verdades
néo saberiam movimentar-se nas construcoes de estiidio, mas sim entre ag arvores
verdadeiras, no campo, os elementos naturais — ou nessas zonas infelizes e arruj.
nadas, nessas regides onde cada pedra, cada beco, cada esquina abandonada ca .y
guintal, contam, pela deterioracio de sua fisionomia original, toda a longa histoyiy
da colera cotidiana dos homens. Tais intencdes ndo se escolhem como se escoll
uma gravata no guarda roupa; elas testemunham uma plena maturidade de CONE -
ciénciay .

Uma maturidade de consciéncia foi bem o que caracterizou o nascimento do pri-
meiro filme néo-realista, durante o ano XX do fascismo. Evitar os principes conso: -
tes para se fixar na miséria dos subiirbios populares nio era uma atitude exdtic:
mas a tomada de posicao em favor dos espoliados que lutam cotidianamente pela suu
existéncia. En Obsessdo, o néo-realismo aparece de repente com seu carater essen-
cial que € popular. Com ésse filme, que marca o inicio de uma era nova para o se!
cinema, O povo italiano integrou-se a cinematografia, precisamente porque sua ¢
lera cotidiana havia tomado a forma de uma luta subterrinea e violenta contra
fascismo e a guerra.

|
0-

()

Essa tomada de posicdo e consciéncia nio foi, porém, pacifica. Seguindo o -
canismo classico do Cédigo de Pudor americano, a censura fascista ajuntou as suas
proibicoes politicas outras tantas morais, as quais o mesmo Pietrangeli deveria fu-
zer referéncia, em 1948 (4). _

A revolta dos intelectuais italianos contra as proibicdes sociais ligou-se a 1o-
volta contra o puritanismo. K, inversamente, o filme, quando foi lang¢ado, provocou
violenta polémica em térno de sua imoralidade como também sbébre seu pretendido
«francesismoy .

O que fez Visconti decidir-se a escolher o romance de James Cain foi a seme-
lhanga de sua trama dramética com a de Thérése Raquin, de Zola, da qual em
1915 Nine Martoglio extraira uma das obr
centro do drama foi um posto-de gasolina, pertencente a um homem maduro (Juan
de Landa) casado com uma Jovem mulher (Clara Calamai) e que da abrigo a um
vagabundo errante (Massimo Girotti) . Os dois ultimos, que logo se tornam amantes
decidem assassinar o marido, levando a ¢aho seu plano sem deixar qualquer vesti-
210 ou suspeita. A jovem morre em seguida, num acidente, e seu amante, acusado
de a haver eliminado, é condenado por um ecrime do qual é inocente (5).

Se Visconti ndo houvesse. com Seus proprios recursos, assegurado uma parie
do financiamento necessario, a producéio jamais teria se realizado. Mas o filme, uma
vez tlerminado, foi vetado pela censura fascista. Os meios cinematograficos pro-
testaram contra a medida, nio faltando inclusive uma exibicdo especial para Musso-
lini, chamado a decidir g questao O filme -— no qual o Duce ndo encontrou qual-
quer malicia — foi liberado em principios de 1943, mas em versio mutilada, tendo
sido, além disso, eliminado da programacdo dos cinemas das principas cidades ita-

as primas do cinema verista italiano. ©

lianas.

Durante o inverno que precedeu a queda de Mussolini, Obsessdo abriu uma Ja-

A morte e o adultério estavam entio em grande
voga — como nos filmes franceses de 1935 a 39 — mas, como entre ésses (e talves

mais conscientemente), o estudo dos costumes resultou em estudo social. Se o am-




siente foi mais pgpu_lista do que verdadeiramente popular, deve-se menos conderar
do que a censura, que interditou seus planos a respeito de Verga e seuvs
camponeses pobres. Aquela Thérése Raguin, serviu para mergulhéa-lo na realida-
de italiana, €omo Madame Bovary havia guiado Flaubert & realidade normanda.
oragas a Visconti, o cinema italiano venceu, em 1942 uma etapa decisiva (o scu

o de um filme a respeito da vida popular de Veneza, com Clara Calamai —-

Viscontl

E,
prOth
1943 - ndo foi jamais realizado) .

Obsessdp pode nascer gragas ao CONcurso excepcionai de circunstancias. Poreén,
rronte subterranea que impulsionava o néo-realismo era tao forte que se expri-
mia (menos sistematicamente) inclusive através de outros filmes. Ao tempo de
Obsessao, Blasetti dirigiu O Coracio Manda (Quatro Passi fra la Nuvole), de gran-
de significagdo para o nascente néo-realismo. Seu cenario consta de uma comeédia
aparentemente insignificante: «Um caixeiro viajante mora monotonamente em Ro-
ma num alojamento mesquinho, com sua esposa rabujenta. Durante uma viagen,
(em como vizinha no O6nibus uma mog¢a que parece precipitar-se em seus bracos.
Ele descobre seu drama: a jovem esta gravida e teme o encontro com seu pai, um
homem de principios. Para salva-la, ele se faz passar por seu noivo diante do pai,
do qual termina por conseguir o perdiao da filha. Depois do que o caixeiro volta a
sua esposa e A sua vida sem horizontes.>»

&1L

Sobre essa trama menor, Blasetti realiza um filme de interesse desigual. A
secunda parte, num interior campestre digno de Noces de Jeannette, ¢ mediocre e
convencional. Mas, todas as cenas do Onibus, realizadas na velha provincia de
Sabina sido pienas de um exuberante italianismo popular. Gragas a elas, os dois
amorosos e o onibus, vindos diretamente de Frank Capra, alcangam uma originali-
dade nacional ‘surpreendente, no centro de um grupo bizarro, gesticulante, cheid,
de ironia e verve. E' a Itdlia que fala pela boca do motorista do carro. O ajunta-
mento barulhento e caprichoso, suas exclamacodes, suas risadas, suas coleras brus-
cas, seus enternecimentos, sua exuberancia, sua desordem sdo imagens bem diferen-
tes da rigida Itdlia policiada segundo a propaganda fascista: <o pais onde os trens
chegam a hora» Nesse filme encantador tudo se dismilingue, ¢ a comédia se trans-
lorma no exemplo da época em que as fendas na estrutura grandiloquente do regi-
me deixam prever seu rdapido desmoronamento.

Foi sintomético vér Blasetti abandonar o tom pomposo da comédia oficial paric
deixar-se conduzir pela onda popular. O cenarista-dialoguista Cesare Zavattini se
qualifica. por intermédio de O Coracdo Manda, a desempenhar um papel importante
na evolugdo do néo-realismo.

Zavattini nasceu em 1902 na regiao do Po, em Emilia, regido fértil e tradicio-
nalmente «vermelhas. Ganhou fama em Mildo como jornalista e escritor. I£m 1939,
conheceu seu primeiro grande sucesso no cinema a0 adaptar para Camerini Daro
un Milione, cujo sucesso foi tamanho que Hollywood 0 aproveitou, num remake.
Zavattini ndo se entrega ao cinema sindo quando, No COMELO da guerra, se instaia
e Roma. Tinha ja entdo idéias bem definidas; faltando-lhe, porém, meios pa,r:.-li as
exprimir num filme, confiou-as as pdginas de sell diario, publicadas pela revista
‘Cinemay .

Assim foi que lancou, desde 1940, a idéia de um filme P&
‘s que ditariam a um autor e a um operador ds Criancas da campanha emiliana —
mojeto que espera sempre transformar no filme, Italin Mia, ¢ sdbre o qual escre-

el cenario e Sennl ato-
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i via: «Penso num filme sObre as criadas, que se servirdo de seu ponto de visty pary
descrever nossa burguesia em seu interior. Ocupar-se-ia somente dos costumes,
com a maior quantidade possivel de coragem, fazendo-se um filme anti-heréice.
Mesmo porque existe uma luta anti-burguesa da qual o cinema ests totalmenie
ausentey .

Projeto que anunciam as melhores cenas de Umberto D, Zavattini finalmente
blica, em 1940, Toto il Buono, o cendrio que, depois de dez anos de lutas perseye.-
rantes, deveria originar Milagre em Mildo. O essencial do filme futuro S€ encontra
na pequena novela. O cenarista escrevia entdo: «Toto tem uma idéia repentina: «ver.
cer a guerray... K quando a cidade se decide a voltar contra éle seus canhoes,
suas bocas partem no lugar de balas, cangbes populares.s )

O cenario foi publicado durante os primeiros meses de uma guerra proclams-
da supremo dever por Mussolini, e essas palavras, «inocentementes lancadas no meio
de um conto fantastico, denunciavam bastante coragem,
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I Foi durante a guerra que se operou a conjuncao —— capital para o futuro do
’} cinema italiano —- entre Zavattini e Vittorio De Sica. Até entdo nao se dera muit:
: atencdo a é€sse ultimo, ainda no inicio de sua carreira de diretor; isso porque De
H Sica, tendo sido durante muito tempo o astro principal dos filmes de Camerini, depois
| de cantor e «fin diseur» nos cafés-concertos de Né;poles, aceitavam-no apenas como
|: uma «vedette» que dirigia seus préprios filmes. Rose Scarlette (1940) e Maddalena
| Zero in Condotta (1941) foram comeédias sentimentais ligeiras que em quase nada
se diferencavam dos filmes que De Sica havia interpretado para Camerini.

i Teresa Venerdi (1941), porém, permitiu ao novo realizador afirmar sua perso-
nalidade ao adaptar uma comédia «boulevardiére»> do htingaro Lazlo Kadar,

}'-i Recordagoes de Amor (Un Garibaldino al Covento — 1942) marca uma evolu-
I ¢ao mais decisiva em De Sica, ainda melhor porque o ator se submete voluntaria-

mente a um papel secundario. Ele ja se diferencia de Camerini (segundo Giuseppe

de Santis), «por uma sinceridade maior, uma espontaneidade mais viva, uma lin-
i suagem expressiva e melhor apropr

lada, uma aderencia mais profunda e mais sutil
i a realidade, uma coerencia poetica maior » '

«Vittorio de Sica nos fornece provas concretas de uma boa direcdo cinema-
tografica, a despeito da ingenuidade de s

ua linguagem, e de suas imprecisdes gra-
maticais. Ha em seus caracteres

€ em seus sentimentos um mundo, é certo que air-
da em formacdo, mas ja bem definido.

A formacido désse mundo se opera no encontro de De Sica com Cesare Zavatti-

5 nl, com quem comeca uma longa colaboracido através de I Bambini ci Guardano (A
:j Culpa dos Pais — 1943) e La Porta del Cielo (1944).

] Aqueles que viram I Bambini ci Gu

1 ' trama um pouco convencional,

te, sever

ardano depois de Sciuscia consideraram suc
mostrando uma méae adultera vivendo com seu aman-
amente julgada e condenads pelo seu filho. Mas, tal enrédo, ao tempo da
censura fascista, era de uma audacia que nao é diminuida com o epilogo, quando
mae culpada se refugia na religido.
Falando da evolucgido do ator, um redator
«De Sica nao é mais o intérprete de
guesas. Sente-se nele a impressio d
tormento dos seres viventes.. -

de «Cinema» notava, em fins de 1942:
antigamente, das comédias insipidas e bur-
¢ maturidade humana, ligada ao insuportave!

O insuportavel tormento da guerra tinha de fato precipitado a maturidade de

— 32 —




Lomem generoso e bom. Nao foi por acaso que €le abandonou a comeédia ligei-
camerini para ingressar num dramalhdo sombrio quanto o de I Bambini ci

U1
ra 4
Guardano. |

() tragico domina mais ainda La Porta del Cielo, série de retalhos dramaticox
jocalizados num trem gue conduz, & peregrinacdo de Dorette, desesperados candi-
datos ao milagre. A realizacao do filme se desenvolveu em Roma, no tragico inver-
no de 1943-44 quando a cidade aberta escutava ansiosamente o canhio de Monts
Casino. as bombas lancadas pelos patriotas e os fuzilamentos ordenados pela Ges-
tapc. A obra, em seu desnudamento tragico, tem uma fuga de refugiados por uma
estranda bombardeada. La Porta del Cielo deixa uma impressio profunda, tanto mais
se seu pretexto religioso ou certos episddios mediocres se apagarem da memoria.

Apesar de tudo, ésse filme nio foi além de uma promessa — como O Coracaco
Manda, como os projetos de Zavattini, ou como as reivindicacdes teodricas dos néc-
realistas.

Suponhamos agora que 1943 niao tivesse conhecido Stalingrado, mas sim o triun-
(o definitivo do eixo Berlim-Roma-Téquio. Os caligrafos seriam definitivamente re-
duzidos ao ordenamento, em paragrafos sdbios, dos sucessos dos Delly ou dos Paul
Bourget italianos. Os documentaristas como De Robertis teriam seguido o carro
triunfal e célebre das vitérias fascistas sdbre a terra, sobre o mar e nos ares. Em
nonme de um qualquer Vittorio Mussolini uma limpeza radical seria efetuada em
«Cinema», em «Bianco e Nero» e no Centro Experimental Goebbels teria, segun-
do seus planos, colonizado o cinema italiano (a UFA possuia, desde 1935, uma forte
participacdo no capital da Cinecitta). Veit Harlan se instalaria na Cinecitta pari
dirigir um novo Scipido, o Africano, anti-semita. Obsessio proibida (e talvez des-
truida) pela censura, seria a unica manifestacio da realidade popular no cinena
italiano depois do que as lutas de que o filme fora a expressio seriam afogadas no
sangue, nos fusilamentos, as deportacoes.

Poder-se-ia imaginar, por um instante, Roma, Cidade Aberta, Ladroes de Bici:
cletas, Arroz. Amargo, A Terra Treme ou mesmo Fabiola, realizados sob um Mus-
solini triunfante? O renascimento do cinema italiano teve por condi¢cio a execucao
simultanea do Duce e de Pavolini pelos partisans que libertaram a Italia do Norte.
O aparecimentos do néo-realismo ligou-se aos combates herdicos dos maquis em
1943-45, & renascenca das liberdades italianas, a palavra dada a nova conquista feits
pelo povo italiano, a fim de dizer. pelo filme (e centenas de outros meios) de seus
sofrimentos, suas lutas, suas reivindicacées.

(iracas a €sse povo, gracas aos seus combates pela independéncia nacional, gra-
tds lambem as bases tedricas estabelecidas em plena clandestinidade pelos anti-
fascistas militantes, o néo-realismo pode surgir absolutamente equipado na Itdlia
desde o fim da guerra, para se tornar o fendomeno capital do cinema em todos os
Paiscs onde o povo ainda ndo se encontrava no poder.
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"' O Partido Comunista Italiano tinha, antes da ,-‘L'-Ill"I'l‘:l.“:1-“!"-|1:‘!{'I]::!T{ft"l SIS n:r*'ln”hr:.m"_ nn_lnlllk
litar em certas organizacdes fascistas de massa (sindicatos, .{’U"‘ Q-:.‘Ir'i._‘!_. ‘Ii,:'r;-l;}{yillsl iF;r-}!un
trar com sua propaganda. Durante a guerra. Puccini, P_lu-rf.u-:ltu. r.li_'___: 'Il-r" ,-I]'T'] A ot
pertenceram ao P.C.I. clandestino (que permaneceu ilegal H.“hr-l,““ e -l:llllllh"ilitl(:- desde
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Jda ha algum tempo, sob a rubrica critica de «Cinemaz, o .‘lf' '-nn rl'l*t'l.]flf‘.l':in'l (gL
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uma tendéncia dessa ordem ndo se pode limitar, como se tem ‘_,],;'].1',’]_{ Slaine Vidor: Ale-
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xandrov e aqueles escritores que, como. Verga e Flaubert, sem 108 esquecernos

wyoa {ia sl : 1i|_~
Kafka, através de suas obras nos tem permitido prescrutar os horizontes ilimitado.
u;m. i'rnaginacé'.o que ndo se opoe jamais a miserdavel condicio do homem SObre -

rle

oy £ vokelry,
a sua soliddo, a sua dificuldade de evasdo, e que encontra na prépria evasio .

diosa forca da reciprocidade da solidariedade humanas.

cistas e nazigstas sobre Roma.

(4) «Toda cena de assassinato, de suicidi_o. 1t ) + | .
prevaricacao, era proibida, como também a participac8o no enrélo de funciondrios, 1
tares, gendarmes, padres ou policiaiss.

(b))  Para o papel principal, Visconti havia pensado em Anna Magnani que tinha

' em dois ou trés péssimos filmes. Mas,

(3)  Puccini deveria, a seguir, ser preso durante varios meses em virtude de sug ativi:
militante no Partido Comunista Italiano clandes}_mo. Libertado com a queda de My
lini, tornou-se, em agosto de 1943, diretor de «Cinemay, em lugar de Vittorio Mus
Domenico Purificato ¢ o redator chefe. Iissa nova direcdo (que somente oficializy

recao real anterior dos dois jornalistas) ndo continua por ocasido do reinado dos 16, ¢

de adultério, ou de seducdo, de
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a atriz ndo podde ser utilizada. Clara Calamaj
¢ Massimo Girotti eram, ja entdo, dois jovens atores de fama no cinema italiano, 7
de Landa, de origem espanhola, depois de ter passado por Hollywood, onde ganhoy
papel na versdo espanhola de The Big House, fixou-se em Roma a partir de 1935, into-
pretando numerosos filmes. Dois atores se

i
Lm

revelaram em papeis secundarios: Vittori,

Duse e Elio Marcuzzo. O cenario de Ossessione foi escrito por Visconti, com Pietrangoli,

Puccini, Alicata e de Santis. Os operadores foram D. Scala e Aldo Tonti
lahorador de numerosos filmes néo-realistas).

(mais tarde oo-

PLANOS CURTOS E POUCAS CENAS

(Conclusio)

Depois que me contaram o sucedido, ex-
clamei ;
— Tudo estda muito claro. Filmes de

guerra s6 poderiam ser encontrados na war,
N T

bt — O denominado nco-realismo do c1-
nema  italiano terda popularidade junto ao
grande publico, sera que a comercializacio
de uma conseqiiéncia de apés-guerra fru-
Lificou ? Para se responder a interrogacio
¢ preciso que se tenha em  vista o caso
dos filmes de Raffaello Matarazzo e que-

Jandos, que «io campedes de bilheteria na
propria  Ttdlia.

T — O ficcionista Waldomiro Autran Dou-
rado tem uma explicacdo para a implanta-
cde do cinemascope, o qual éle ndo admite
como inovacdo técnica. Diz com um jeitao
fedo seu que o processo foi uma imposi-
cdo do desemprigo de extras nos estudios
dos Estados Unidos. Existindo muito es-

paco para ser preenchido, o problema ficou
devidamente solucionado. Fica aqul  regis-
trada a sua opinido. Por outro lado, tom
a histéria de um critico de cinema, que cs-
ci'eveu ao diretor do seu jornal, pedindo &
contratacdo de um outro, para o cinemis-
cope.

8 — As mds linguas andam dizendo qiu
uma anunciada revista metropolitana st
precisando de uma cesariana: o Centro e
Estudos Cinematograficos de Minas Gorais
atravessa um perodo de calmaria apds lon-
ga tormenta; parte da melhor critica patri-
cia comodamente ndo se manifestou sobre O
Diabo Riu por Ultimos (Beat the Devil)
John Huston; o broto Silviano Santiago -
da descobrindo coisas no vacuo; a policia
de costumes necessita manter maior vici-
lancia nos cinemas, quanto ao uso do fumo
€ as renitentes gracinhas dos idiotas ou im-
becis; o Gui de Almeida esqueceu da ex
téncia do cinema.

I




Indicacao Critica
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A RODA DA FORTUNA (The Band Wagon) — Direcdo de Vicente Minelli —

producio de Arthur Freed — Cenario de Betty Comden e Adolph Green — Foto-

grafia (

tecnicolor) de Harry Jackson — Direcio Musical de Adolph Deutsch —

Cancoes de Howard Dietz e Arthur gchwartz — Coreografia e cenarizacio de Mi-

chael Kid

4 — Com: Fred Astaire, Cyd Charisse, Jack Buchanan, Nanette Fabray,

James Mitchell, Robert Gist — M.G.M. — 1953.

Responsavel, em grande parte, por um mo-
vimento de rebeldia contra o cinema-revista-
teatral, principiado em cOmMecos da década
dos 30, Fred Astaire, gracas aos gseus pre-
dicados de eximio sapateador € por Ser dono
de um ritmo fabuloso, conseguiu tornar-se
unia figura célebre na histéria do cinema
americano e um dos expoentes mMaximos do
filme musical. Naturalmente, com O tempo,
sou estilo fol caindo € chegou a estrelar
filmes fracos, como «Ntupcias Reais» (Reyal
Wedding) € «Ver, ostar e Amary (The
Belles of New Yokr), cujas caracteristicas
principais eram o esméro em trugues, que
afinal, sio uma. fuga do verdadeiro filme
musical. Poder-se-4 falar, em sua defesa,
emn um estilo supra-realista, mas todos con-
ccrdardo em gue a qualidade de um «bal-
lot» ndo estd na maneira pela qual € pen-
<ado e sim executado. KEssa decadencia
mais se acentua ao comparamos O mestre
com o seu ex-aluno, Gene Kelly, que lan-
coll no cinema o0 musical «dancado» € C¢CO-
lorido, com bom go0sto e, antes de tudo.
com senso de cinema. ' 5 T

«A Roda da Fortuna» tem seu valdr co-
mo ressurreicio de Fred Astaire. Ele, que
cumira durante gquase dez anos, t_eve. sua
oportunidade, infelizmente, nao muito boa.
I dai advem o principal deslize’ de «The
Dand Wagon»: nédo € um filme de Fred
\staire, tanto poderia Ser interpretado por
(;ower Champion como PoOr Gene Nelson €
outrcs (talvez sem tanta qualidade). Pois,
se 0s filmes de Gene Kelly tém valdor como
sondo de Gene Kelly pelo motivo de se-
rem (ene Kelly. Ndao nos é mostrado em
¢A Roda da Fortuna» o, estilo pessoal de
Astaire. A . cartola e a bengala, tornando-
st «demodés», deixaram de lado tudo dque
era Astaire. - : ,

Minelli quis (pelo menos parece) fazer de
«The Band Wagon» uma sitira ao teatro
como ja4 a Hhaviam feito ao cinema em
«Cantando na Chuva». Mas, sSe€ naquele
eram usados meios licitos para O combate
¢ a satira ao estrelismo no cinema nos
20, éste usa férmulas e chavoes desres-
peitosos a- arte teatral. Al esta 0O segundo
desequilibrio do filme.

Em «A TRoda da Fortunay faltam, ainda,
trés outl_"as caracteristicas essenciais ao fil-
me musical: musicas conhecidas, nuameros
dancados sem muito intervalo e ndo deixar
gue a histéria tenha mais wvaldr que 08
«ballets». No penultimo item, entdo, € que
o filme apresenta um grave defeito: no
principio quase nio ha nameros musicais, no
meio nao hia nenhum e termina com um

.amontoado. Resumindo: ndo ha senso de

propor¢cao na distribuicido dos numeros
dancados. Depois disto podemos fazer uma
apreciacio das dancas do filme. A mais im-
portante, quer pela duracao, quer pelo cui-
dado que foi feito, é «The Girl Hunt —
Mth'de1' Mistery in Jazz», um «ballet» Si-
tira, mais sitira do que «ballet». Contan-
do uma historia, o numero perde parte de
sua qualidade, pois, como féz Gene Kelly
em «Sinfonia de Parisy, um «ballet» nie

‘deve contar muita coisa: «um ballet que

dissesse mais coisas néo ditas que coisas
ditasy... Trés numeros conservialil algu-
ma coisa do velho Astaire: «Dancing in the
Dark», «Shine on your shoes» ¢ «I guess
I'1l have to change my plans» (Astaire ©
Buchanan, ambos de cartola ¢ bengala). O
primeiro, talvez o melhor ntumero do fil-
me tem uma coreografia bem feita e 6

~ bem executado por Astaire-Charisse em um

um «décory simples (o Central Park) e ten-
do como fundo a cidade Nova York ilumi-
nada. O seguinte, com um carater feérico
sugere a transformaciao da rua 42, antigo
centro do teatro de revista, hoje wmn Par-
que de Diversoes. O ultimo, neml chega
4 ser um numero, pois além de ser de-
masiadamente curto, nin da oportunidade
08 dois bailarinos, «G Mmais um numero e
entreato, quando a cortina descer. Os (le-
mais, «New Sun in the Sky», dancado por
Charisze., VOZ de India Adams. ¢ de in-
crivel mau gosto; 0O dos «Triplets», embo-
rq assunto repetido, age bem a par de um
ritino bom. Restam «Louisiana Hayridey,
um  numero caipira feito com algum gosto
(0 ap:u':'_-L‘imeuto dos caipiras, ete.) mas e
nao passi dieso, «That's Iontertainements e
«By Mysell».

SILVIANO SANTIAGO
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GAROTAS DA PRACA DE ESPANHA (Ragazze di Piazza di Spagna) Dine!
ducéo de Geo G. Aglioni — Direcfio de Luciano Emmer — Cenério de Sergei Amide;
Fausto Tozzi, Kanim Vari e Luciano Emmer — Fotografia de Rodolfo Lombardgi __
Misica de Mario Ruciorce — Com: Lucig, Bosé, Cosetta Grecco, Liliang, chfatti,
Ave Ninchi, Marcello Mastroiani, Eduardo de Filippo — Art Films — 1951,

Melhor, bem melhor que «Paris & sem- Nota-se em. virias Passagens da peliculs
pre Parisy», e nfo tdo grande como «Do- a4 preocupacdo dos seus autores em urmar
mingo de Verdo» — «Garotas da Praca de O contraste entre a imaginacio e a realida-
Espanhay representa uma linha intermedi4- ~ de. Quando, por exemplo, a leitors g
ria entre os decis filmes, porém se aproxi- histérias em quadrinhos, num rasgo de amj.
ma mais de «Domingo de Ver&o». zade profunda, segue a amiga supostamen.

No entanto. os seus responsiveis nio con- t‘? Faptadai DFIO g'l'afgln devasso e diahf;'ﬁ‘irf(},
seguem estabelecer a unidade da pelicula, Pdé? cons ﬂtrﬁm no Iinal, que também Csse
a nao ser depois de quase uma hora de ET lﬂ% eéra, mem COmo o0s outros, 111'11:1;1_-
exibicdo. Até ai a acde se estratifica. nio D2 e abon a.mxgu,i) %“‘3 933911&% conduzia 3
sé firma como um todo. A partir dai, po- case atmngaé A De oo aemals. Tudo era,
rém, os destinos dispersos passam a cons- portalrl__o, at AL a}r;uhar € 0 rapaz, pa-
tituir um todo ligado pela simpatia hu- te":_la e Erant?::h;" Dexﬁlébc;% q:.']m & (‘:Dltéici__.mha
mana, pela luta econdmica dos personagens %ﬁgﬁgg. nao 0 das grandes |j-
ﬁa;j;ﬁs Lginrfé;tl?sst&nsgir;tslmeeélgiésmig;:j)rrentes Outra demonsiracio do paralelo entre g

imaginacio e a realidade & a onda de hoa-
tos surgidos em teorno do suicidio de Rle-
na (Cosetta Greco). Hsta & g3 Nnosso ver
a melhor cena de filme, verdadeirs acha-
do cinematogrifico.

Como os filmes anteriores, e eomo em
todo o néo-realismo, a boa atuacdo dos in-
térpretes tem importiancia capital., Da mar-
cacdo deos tipos depende a forca huma-
nistica que o filme reflete. Todavia, deve-

: ; O humor sempre simpético e esponti-
oo onvir em que, em seu conjunto, o neo de «Garolas da Praca de Espanha,
elenco de <Dominge de Verdo» & superior embora sémpre revestido de um estilo pes-
a0 de «Garotas da Praca da Espanha. Ape- soal e uma inteligénciza original, que pare-
sar disso, Lucia Bosé no papel de Marisa ce ser peculiar a Serge Amidei, segue as
goid muito bem., Cosetta Greco (Elena) e leis cldssicas do humor de ontem e de ho-
Liliana Bonfattt (como Lucia) contrthnem je, caracterizado, principalmente, pela alta
para criar a impressdo de unidade sugeri- valorizacio do detalhe e do imprevisto.
da pelo trabalho na fabrica. As trés cabe 2 ~ Um sentido de a plo e alegre ofimismo
maior responsabilidade interpretativa de to- reveste tado ¢ filme que, devido 34 sua
da a pelicula. A elas cabe a tarefa de grande simpatia pelos humildes e suas pe-
coar o clima de simpatia, embora para lejas, ¢ um verdadeiro e sadio convits A
Enmmer-Amidei todo mundo tenha o seu la- vida, uma demonstracao de que por mais
do prefundamente Simpéitieo. dura e drdua que seja esta vida — el
Ji os intérpretes masculinos ndo corres- S€mpre paga a pena, Sempre oferece as

pondem tAo plenamente, dando 2 impressao
de que nao fnr_am tdo bem escolhidos como
SUas companheiras do sexo frigil.

suas doces e profundas compensacoes.

FRITZ TEIXEIRA SALES

Hossri — Elenco: Mauricio Morey, Her-
cilio Lorenzetti, Eda Peri, F. M. Peinado Garcia, Mara Mesquita, Antoninho Hossri,
Jayme Nori — Cinematografica Santa Rita — 1954 .

Nao havengo €M um pais uma industrig o tridngulo amcrose e outras ceisas mais).
cinematogrdfica organizada 0S elementos

1za _ Ndo &, pois, ccmo quiseram dizer, o pri-
capazes Sempre se sentirdo arrojados ao ci- meiro sucedineo do «westerny feito por
nema por meio de producdes independen- aqui. A acdio do filme transcorre na época
tes. Filmes como «O Saciy e «Da Terra nas- atual, eom um ligeiro «flash-backs» para
ce o 6dio» sempre existirdio. Sempre terso, mostrar que ecm a queda do café, em fins
devido a independéncia e ao amadorismo de 20, algumas terras do interior de Séo
na realizagdo, uma principal qualidade que Pzulo tiveram de ser aproveitadas como
3:3 tornou Il'u%{iu'l comtpm: sfifo.tfracns. mas, pastos. A fragilidade da construcdo fraz
evemos elogid-los, foram feitos sem ca- i : : de
PrAT magquindrio,  ate. CONSIgOo 08 enormes.e clamorosos defeitos d

T iy St filme ; inci inho,

A histéria, vVisivelmente decalcada nog nio eterg ?ﬁ;ﬁg:giguemm?{l?c;)%?g Eilnrﬁaoccmrm

swesterns» americanos, S€gue de perto, ain- <COW-boy» de filmes em série de segunds

da, «Caminhos do Sul», quer pelo regio- classe; tddas as cenas do bar sdo inuteis,

nalismo, quer pelas Situaces mais ou me- 4 nd3o ser que achem qualidades em uma

nes ldénticas (o bar da cidade, o rodeio, luta quebra-cadeira que nada resolve e es-
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mytem de olhos abertos um desfile musical, gquadramentos, bem como algumas poucas ce-
i (iretor, Antoninho Hossrl, também in- nas boas que, inegavelmente, «Da -'J"-t'l'll"L
(appiete, mostra-se  um razoavel condutor nasce o odioy tem. i o
de clenco (com excessoes), e consegue dar : ;

a0 Lilme uma fotografia de plasticos en- S N

AS VOLTAS COM TRES MULHERES (The Card ou The Promoter) —— Produ-

cio e Direcéo de Ronald Neame — Cenario de Eric Ambler, baseado em livro de
Arnold Bennett — Fotografia de Oswald Morris — Mausica de William Alwyn —

com: Alec Guinesse, Glyns Johns, Valerie Hobson, Petula Clark, Edward Chapman,
wilfrid Myd-White, etc. — 1952. '

Os obstaculos que, nos Estados Unidos, situar o personagem pobre no meio mais
< apresentaram a chamada «comédia finay, representativo da sociedade lembra muito a
vimn sendo atualmente_suqeradas por um insatisfacdo de Dennis Price em «As Oito
movimento no cinema inglés, que se pro- Vitimasy, mas dela se distaneia mediante o
phe A acrescentar novas bases a Crdceo uso de lances mais variados, na subida de A
do filme humoristico, pr.{]:tl_camente mortas Guiness pelo organismo social: assim, sen- (
em  Hollywood. Tais comédias encontraram pre divertidamente, o fime tangeneia int-
LTEheL assinalavel renovacao tematica nos €s- meros assuntos, desde o baile granfino até
tudios fl]lad_os_ a J. Art_hur Ranlk, pl'.?ﬁan— o futebol. passando pela curiosissima  mii-
do que os limites antes impostos ao genero quina de ganhar dinheiro {““" s lrn'fl-n g
podem Ser estendidos quando se procura alugado. Mas. se na preocupacio de |i:'11'[i-
i {1!'.5',11!]'181'11’..0 engz'agado 2 cert_os E}?: (:111&Tl‘id:'1d@s puramente r-t‘nniv:l's a bhindtmio
pecios da vida 5_(101;11. «As Voltas com Tres Neame-Ambler foi feliz, o mesmo nio se deuw 5
31111}'{\"""53}' segumdo- L ?ul'lm}oe’s anterio- no esforco para manter unidas as ocorren- I
res surgidas na Ealing, € mals um exem- cins derivadas da personalidade dos parti- &
plo da boa comédia, repousando todos oS cipantes da satira. Nio adotando uma linha '
cous elementos numa escrupulosa descricao definitiva do meio para o fin, apos o de
de uma cidage por volta de 1910. Pelo bom gaparecimento  provisorio de Glyns Johng,
costo do tratamento cinematografico, pode a fita chega a perder sua correta orienta-
ser incluida nma linha de «As Oito Vitimas» ¢do inicial, s6 retornando a uma narrativa

(sitira a4 nobreza por meio de um de- continua na movimentada sueessao (ler wgagss .'
senvolvimento coémico-macabro) e de «O Mis- dos seus ultimos dez minutos. Al a preci- |
tério da Torrey (apreciacdo insuperavel do sio de detalhes ¢ primoroga, cabendo tnica-
mecanismo policial britdnico, conjugado com mente notar a excepeionalidade dn sintese
a irresponsabilidade  folgazad de ladroes no momenta em que um milionario  se i
imexperientes), também com Alec Guinéss aeerca de Glyns Johns, vesolvendo o lado |
nos  principais papéis. Isso néo significa, «sentimentaly do enrédo. \
BOLCLILEALC estEchl_EL altura' das duas fltu:s, Prejudicado  pela digpersividade  de  seu )
pois falta ao cendrio de Kric Ambler a uni- l'ult‘il:tl «As Voltas com Tres Mullhieress ain-
'-h“}“ AHe ocasiona certamente grande da :1sﬁ1im & um bom filme, onde se nola,
independéncia da pelicula em relacdo  ao além de um  cuidado especialmente ingles
t"l‘i_t.fﬁ = existente BH}' ambas. _ y 1.)'&‘_11-[ feitura o disposicao dos  decorados,

'\.'." filme em questdo, Alec Guiness vive uma interpretacio  também fipicamente in-
o filho de uma lavadeira extremante ha- olesa de Alec Guiness, Glyns Johns ¢ Va- b
hil, definindo-se logo a historia pela con- leric Robson. y

frontaciio entre sua inteligéncia e o ambien-

te clevado gue o cerca. Tal tentativa para MAURICIO GOMES LEITI

O PRINCIiPE VALENTE (Prince Valiant) — Direcio de Hemry Halhaway |
Producdo de Robert L. Jacks — Screenplay de Dudley Nichols, baseado na historia F
em quadrinhos de Harold Foster — Fotografias (em tecnicolor) de Lucien Ballay
Miisica de Franz Waxman — Direcao artistica de Lyle Wheeler e Mark Lee Kirk
Décors de interiores: Walter M. Scott e Stuart Reiss — Cast: Robert Wagner, James
Mason, Janet Leigh, Debra Paget, Sterling Hayden, Victor MacLaglen, Donald (_‘.1-1:4}'1.

Brian Aherne, Barry Jones, Tom Conway, Neville Brand, Howaurd Wendell, Mary

Philips, Sammy Ogg, Robert Adler, Ray Spiker, Primo Carnera, Basil Ruyedael, '[-{i.— :_-
chard Webb, John Deirkes, Otto Waldis. Lou Nova, Lloyd Athrne JE., E)urlur'(m Young, }
Don Megowan, Fortune Gordian, Percivi Vivian, John Davidson, Eugene Roth - :

20th Century-Fox (Cinemascope) .

J 8 i i pi x ynseguencias ‘o nrocesso filmico corm
O segundo filme cinemascopico a Ser apre- consequencias do novo | ' BERZ
relaciao as lels cinestéticas.

sentado ‘ ‘incipe lente» ja :
neésta cidade, sPrincipe Ve & i 1 — Ampliando horizontalmente o carn=

autoriza e permite algumas conclusoes ba- g imin:
gicas sobre pelo mengs as mais imediatas po de visdo da ccnd, O cinemascope eliming L
\
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o emprégo, como termo expressivo izolado,
do «close upp, cujo uso no quadro ja nio ¢
mais exclusivo e, sim, apenas dominante.

2 — O poder de concentracio do espec-
tador, por molivos obvios, é dividido, néo
se circunscrevento as dimensoes da tela ¢ma-
eray.

3 — Ao mesmo tempo, cria-se o proble-
ma dos espacos vazios, que, adicionados ao
guadro comum, exigem composicoes acces-
sorias a ¢les correspondentes. A ésse 1es-
peito  (vejam-se as cenas em que  Valente
treina com sir Gawaine), «Principe Valen-
tes assinala  sensivel progresso sobre <O
Manto Sagradoy, encontrando-se, todavia,
bastante longe do bom. ,

4 — A tendéncia para o panoramico é
mais acentuada no filme cinemascopico, A
composiciao horizontalmente alongada parece
tentar wma justificativa na utilizacdo de
tomadas o distineia e .através de exterio-
1es (o que, enlretanto, nao invalida os in-
teriores, mesno agueles mais sobrios, como
o calabouco onde se¢ acha  encarcerado 0
principe, ou o gquarto de sir Gawaine).

h — «Principe Valentes vem desmentir as
afirmativas  apressadamente compostas a
base de «O Manto Sagrado» sdbre as mo-
dificacoes que o cinemascope  introduziria
na nontagem, impedindo o emprégo da cha-
mada montagem vapida como decorréncia da
impossibilidade de se mudar com frequén-
¢l 0 enguadre numa compogicio onde o
conjunto vence o detalhe,

b — «O Manto Sagradoy teve a duracio de
duas horas e trinta minutos — e apenas du-
zentos  «set-upsy, isto ¢, mudancas de ce-
nas pelo corte. Disse-se, entio, que o ci-
m_w!n:_mmpu era a4 morte da montagem ra-
]lll I

7 — «Prinecipe Valentes , com uma hora e
quarcnta minutos de projecio, aumenta o
numero de cortes, relativamente a 0]

Manto  Sagrado», em proporcio superior a
Lres por um: nos seus cem minutos, sio
utilizados 650 cortes de cena. A «gramiticay,

assim, estd longe de sofrer, no seu Sie-
tema de pontuacdo, mudanca radical,

8 — Em virtude das prdprias dimes.-
soes de sua tela, o cinemascope ofcrece 1.
VoS campos ao emprégo da cor. Esse fai
pode ser melhor comprovado em «Princiy
Valente», onde a policromia se aproximg
mais da realidade, provavelmente em pp.
sultado nado s0 do alargamento da cena co-
mo também da combinacdo entre o TNast-
mancolor, empregado na filmagem, e o Toc-
nicolor, processo em que o filmé& foi co-
piado. De qualquer forma, o resultado ¢
surpreendentemente hom.

9 — O cinemascope somente encontrars
sua expressdo exata nas miaos de um di-
retor apto a explorar tddas as suas PoOs-
sibilidades, due sdo aqui apenas enunci:-
das ou reveladas pela conhecida habilidade
artezanal de Henry Hathaway. Da mesma
maneira que as 3D, ao que parece, alcan-
caram seu melhor rendimento no filme (e
Alfred Hitchcock, «Dial M for Murders. o
cinemascope estd a4 espera de um John Foy
— cuja Inclinacdo para o pictério pode
ser observada inclusive em «No ‘Tempo das
Diligénciasy — de um William Wyler, o 1n-
sistente ordenador do foco profundo. ou de
um Anthony Asquith, para nio falarmos om
Germi ou em Lara.

10 — O cinemascope evidentemente nio ¢
o futuro do cinema — mas estia em seu ci-
minho.

Quando ao mais, hia ainda «Principe Va-
lente», filme apenas espetacular, melhor do
que «O Manto Sagrado», uma saga— ou,
como preferiria Salvyvano Cavalcanti de Pai-
va, uma «chanson de gestes saxonica, do
mesmo género de «A Coréa de Ferroy, (ue
foi uma «chanson de geste» lombarda. Ape-
nas gue aqui a «chanson» vem de unia
célebre historia em quadrinhos de Hal For-
rest, e ndo do refinamento de uma legen-
da secular, 2

C.5.
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Planos Curtos ¢ Poucas Cenas

| — Tazia muito tempo dque nao ia ao
o e uma permanéncia de doze dias Ia ger-
i, entre outras coisas, para motivar trés
fopicos da minha secao. Conheeci alguns
inetres confrades, ganhei um bolinho  de
v doles e vi, ao longe, quilo dificil ¢ a
coexisténceia dos rapazes que militam na
cpitica ou cronica cinematografica guanaba-
rina, Particularmente, um se queixou coin
amarouras, nao sei se com a necessiria
sincoridade. IEnfim, os campos se dividem
¢ a gente, distante, as vezes se (diverte
com as briguinhas dos federais., 1, ao pé
do ouvido, da razdo a alguém, ecem vi-
rins  quilometros de distinecia geparando &
lenha provineiana das labaredas de colo-
racoes dispares.

9 — (onstatei, friamente, que na maio-
rin o carioea vespertinamente l1é mal, sen-
da o «co-proprietirio» Ely Azeredo preteri-
do por qualgquer lirio de campo pessima-
mente cultivado. '

9 — O enmulo aconteceu numa viagem de
Iotacio. Um ecarioca com pinta de nordes-
{tino ou ‘vice-versa entrou neo veiculo, sen-
toi-se ao meu lado e como me visse fo-
lheando um  livro sOobre cinema, inopina-
damente foi dizendo gue o melhor critico da
terra carioca era o Van Jafa. Pouco de-
pois deu o sinal e desceu. Nao conhego 0
tal sujeito, t&o pouco o referido cronis-
ta, de maneira que desde entdo cruel du-
vida  paira em minha ecaixola... O conhe-
co ai se refere & pessoa, identificada fisi-
camente com nome e tudo.

4 — Aos olhos de qualquer mortal, por
mais . burro que o mesmo seja, o traba-
lho efetuado pelo lambuzador de paredes ¢
o criado pelo troca-tintas chamado artis-
ta nio podem ser colocados num mesmo
plano. Mesmo que o pincel utilizado, por
um acaso, tenha sido unico. Assim tam-
hém acontece entre o bailarino de forma-
cio clissica e o simples sapateador, em Sse
tratando da danca que executam. A Dpre-
sente consideracio é muito oportuna, quan-
do  varias pessoas discutem «A TRoda da
Fortunay (The Band Wagon), o controver-
tido  filme musical de Vincente Minnelli.
Necessdria  se torna a compreensdo  por
rarte de certos estudiosos, de que o gagi
Fred Astaire, de relembrada gléria passa-

CARLOS DENIS

da, ja atravessa o caminho do oecaso. Ve-
o, em fim de ecarreiva. com os ultimos
fiimes dando maus resultados de bilhete-
i, eis as  verdades que podem  ser di-
tas sobre ¢le, Seu estilo, no momento, nin-
UM nega  aue  encontrou superaciao. De
modo que resolveram dar-lhe uma derra-
deira  oportunidade de manter a populari-
dade ¢ de tentar novamente o SUCeS80, jo-
gaido-o no [Tilao do filme musico-dancado
moderno. Nao pensaram nas conscoliénelas,
nao previram gue o vidiculo talvez chegas-
se. Alnda mais tendo como instrumentos
juntas ¢ articulacoes que atravessaram mais
de meio séenlo de exigléonecia, A resultan-
te. lastimavel e digna de comiseracao, nao
poderia  ser mais lfundérea.  Viu-gse Astaire
procurando maecaquear Gene Kelly, pProvo-
cando alé  riso pela sua  inecapacidade em
conduzir a mulher-atomica gque  se chama
Cyd Charisse., Compreendam, senhores dou-
tores criticos, muito respeitosamente, que
mancharam ¢ comprometeram o lastro  qa-
tistico de gquem foi o maior sapateador do
cinema. Tiraram déle a cartola, as luvas
brancus ¢ a hengala, simbolos e uma car-
reiva agora deturpada.

D — O escullor Franz Weissman procuron
0 c¢ritico Jaecques do Prado Brandao, @ fim
de obter com o mesmo uma folo de (quil-
aquer filme de guerva, para =ervir de ort-
entacio numa madgueta, O autor Jdo «Vo-
cabulirio Noturne» nio tinha ¢ ambog se
dirigiram aos eseritorios da  empresa Pru-
prictiavia dos  ecinemas da  eidade. Toram
bem  atendidos, mas nio encontraram uma
cena nas condicoes desejadas. eceberam a
informacao de que na sucursal da Warner
poderiam achar. Iom Belo TTorizonte cquase
todos 0s representantes das companhias
americanas estio instalados num  mesmo
cdificio e o8 dois homens comeearam a cor-
rer as diversas dependoncias — Paramount,
Universal, IFox e outras. Sempre recebiam
a informacio de que filme de guerra era
com a Warner, onde certamente encontra-
riam a fotogralia desejada. De fato, para
niao perderem miais tempo, ¢les foram dire-
tamente & Warner ¢ com boa vonlade o
cscultor consgeguiu arranjar a sua cena de
guerra.

(Conclue na pag. 34)
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Pelos Cines-Clubes

0O Clube de Cinema de Fortaleza trans-
forin o eciclo docunientirio, qgue anuncia-
mos em nosso ultimo namero, para 0 MEs
de janeiro. Em seu lugar, estd realizando
uma apresentacio de filmes «neo-realistas»,
entre o0s quais encontramos: Caminho da
Isperanca, Domingo de Verao, Garotas da
Praca de Espanha e NoOss08 Alegres 20
Anos. Todos ostes filmes estdo sendo pre-
codidos de apresentacées e apGs sua exi-
hicao “Ao realizados debates entre os s0-
clios presentes,

— (O Centro Experimental de Cinema (Be-
1o Tlorizonte) jia realizou os testes para o
e primeivo filme, devendo inicia-lo no cor-
reule mes de dezembro, Quanto o sua pro-
cpamacao, o I'ox ainda nao a cortou.

Ao que tudo faz crer, o Clube de Ci-
neman de santos cerrou suas nortas. Entida-
de que muito hatalhou pelo desenveolvimen-
to da cultura cinematografica, havia sido
fundada em 6 de outubro de 1948, sendo
portanto, uma das mais antigas de nossa
Terin,

[a tempos, o Centro de Estudos Cine-
matograficos de Minas Gerais adguirin am
lote e b filmes cm 35mim. gue, mediante en-
tendimentos  com a  diretoria do mesmo,
poderiao ser codidos as diversas entidades,
Sao cles: Pedro, o Grande, de Petrov; Cais
das Sombras de Marcel Carné, A Grande
Hlusao de Jean RRenoir, Camaradas de Ju-
lien Pavivier ¢ O Drama de Shangair de (&,
W. Pabst., As entidades gue nao possuem o
enderceo  de sun co-irmna,  ei-lo aqui; Cai-
xa Postal [ 200 - Belo Horvizonte,

Consta-nos gque se encontra parvalizado
o Clabe de Cinema de Curitiba, nido ¢, po-
e, tmna nolticia confivmada.

— Lutando com  grande dificuldade na
programacao, como  ficon dito no namero
anterior, o Clube de Cinema da Bahia mar-
cou pari o mes de dezembro, trés filmes to-
dos curopeus. Fronteira do Crime, O Mis-
tério da Toere ¢ A Festa do Coracdao siao
os lilmes programados.

—  De Marilia recebemos uma carta sem
maiores detalhes, mas que deixa claro a
existencia do Clube de Cinema loeal, que
nao sucumbin perante a ofensiva americand.

O CECMG sofren um corte na  sua
programacao americana,  Entretanto a €o-
Iimbia furou o «greves, demonstrando sua
despreocupacao quanto ao combate contra o
desenvolvimento do bom cinema. Devemos,
portanto, ser gratos aquela companhia por
¢sse seu ato em prol o da cultura cinemato-
grafica.

J. ROBERTO D. NOVAES

— Aos cine-clubes do norte, aqui vai o
enderéco de um distribuidor que, talvez,

lhes possa ser 1til: N. Marques — Rua
Laranjeiras, 224 — 1.0 andar — sala 1 —
Aracaju — Sergipe,

— Informa-nos o nosso distribuidor em
Joao Pessoa que foi fundado um clube de
cinema naquela cidade. No proximo nume-
ro  daremos maiores detalhes e o seu en-
dereco.

— Como podemos notar nos dois nu-
meros desta seccao ja publicados, 0s nor-
te-americanos cortaram 4 programacao dos
clubes de cinema. Isto é um atentado 2
cultura cinematografica, que reconhecendo
0 valor das producoes ¢é obrigada a conde-
nar mais de Y0 por cento dos filmes nor-
tistas, Conmo declarou o representante ane-
ricano, gue ha pouco esteve no Rio, o mer-
cado brasileiro nao ¢ interessante aos ame-
ricanos (devido ao alto custo do dolar ¢ o
pequeno preco dos ingressos no Brasil) a
nao ser que houvesse um aumento geral
do preco de ingressos no territorio Iede-
ral. Baseados nestes dois itens somos fa-
voraveis a uma campanha no sentido de
ser proibida a entrada de filmes nortistas
em nosse territdrio, pois haveria mais pos-
sibilidades para o nosso cinema (gue sofre o
boicote dos nossos gamigosy»), e teriamos
oportunidade de conhecer producoes do res-
tante dos paises produtores, que nao po-
(lem enfrentar a concorréncia americana.
Os outros paises produtores se interessam
pelo mercado brasileiro mesmo com 0 pre-
co atual das entradas e nos deixariamos de
ver éste «trustes imoral gue reclama au-
mento de 1ngressos quando, para derru-
bhar concorrentes, aluga filmes por Cr§ 50,00
como ¢ o caso dos filmes de oeste cedi-
dos em todo o Estado de Minas Gerais.
Uma idéia lancada pela terceira forca que
foi «ha muito desmascarada como linha au-
xiliar do imperialismo, linha da traicao e
da demagogiay (S. C. P.) mas que con-
ando com o apoio geral podera vir a dar
resultado positivoes.

— Qualquer correspondéncia para esta
seccdo devera ser enviada no nome do or-
ganizador da mesma, para Caixa Postal —
2186 — Belo Horizonte,

P.S. — Hstamos doentes de tanto rir
da piada da «Louella Parsonsy da nos-
sa revista (que tem uma seccdo numa das
aultimas paginas). De outra vez pedimos
para nao contar uma piada tdo engracada.
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S3o as seguintes as duas ultimas portarias baixadas pela Comis:
sao i'cderal de Abastecimento e Precos, regulandp a exibicao cine-
matografica no Brasil : i

PORTARIA N. 241, DE 7 DE AGOSTO DE 1954

O PRESIDENTE DA COMISSAO FEDERAL DE ABASTECI-
MENTO E PRECOS, usando da atribuicdo que lhe confere o artigo
40 da Lei n® 1.522, de 26 de dezembro de 1951, e tendo em vista a
decisao da mesma Comissdo em sessdo ordinaria do dia 5 de agdsto
corrervite, e,

CONSIDERANDO os estudos feitos pelo Departamento de Pla-
nejamento e Precos e a documentacao apresentada pelos interessados;

CONSIDERANDO a necessidade de disciplinar a venda e o
alugucl de 6culos apropriados a percepcao do cinema em 3-D;

RESOLYV E:

Art. 1¢ — Fixar, em todo o territério nacional, os precos tetos
maximos permissiveis para o aluguel e a venda de 6culos apropria-
dos a percepcao do cinema em 3-D (trés dimensdes), nas casas exibi-
doras, e determinar as medidas disciplinadoras dessa atividade, na
forma que se segue :

a) — Prec¢o para o aluguel dos 6culos de matéria plastica —-
Cr$ 5,00;

b) — Preco para a venda de 6culos com armacao de papelao —
Cr$ 10,00.

3 1¢ — Os oculos destinados a aluguel, sdo os de matéria plastica,
com lentes fixas ou substituiveis, polarizadas ou polaréides, proprias
para a percepcao do cinema em 3-D.

5 20 — Os oculos destinados a venda sio os com armacao de
papeldo ou cartolina, com lentes polarizadas, fixas, proprias para
percepcao de cinema em 3-D, adicionados em caixas ou envelopes de
papelio ou carivlina que os protejam integralmente.

. 8 3 — E’ facultativo aos exibidores a escolha de uma das moda-
lidades indicadas nos paragrafos anteriores, ou, ainda o uso de uma
€ routra concomitantemente, isto é, s6 aluguel, sé6 venda, ou aluguel
e venaa dos 6culos.

8 4° — Os clientes portadores de 6culos de qualquer dos tipos
PTOprios para percepcao do cinema em 3-D, ficam dispensados de
al.t_l,g.ar ou comprar os Oculos de propriedade do estabelecimento
exibidor (cinemas), cabendo-lhes pagar, tao somente o ingresso.

Art. 2° — Esta Portaria entrara em vigdér 48 horas apds sua
publicacdo no Diario Oficial, revogadas as disposicdes em contrario.

as.) HELIO PERES BRAGA
Presidente

“‘—w
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PORTARIA N. 255 DE 9 DE JULHO DE 1954

O PRESIDENTE DA COMISSAO FEDERAL
DE ABASTECIMENTO E PRECOS, usando da

atribuicdo que lhe confere o art. 4.° da Lei n. 1. 922,
de 26 de dezembro de 1951 e tendo em vista a

decisao da mesma Comissao, em sessao realizada
a 8 do corrente mes,

RESOLVE :

Art. 1.° — Até ulterior deliberacio competira
prlvatwamente a COFAP o exame e o tabelamento
de ingressos para cinemas em todo o territorio
nacional.

§ 1.° — As COAP que dispuserem de inquéri-
tos e pesquisas sobre o assunto, deverao remeté-los
a COFAP para servirem de elementos subsidiarios
aos estudos que vém sendo realizados.

§ 2.° — Fica mantido o tabelamento vigente
em 1 de junho do corrente ano, para os cinemas
em todo o territorio nacional.

Art. 2. — A presente Portaria entrara em
vigor na data de sua publicacao, revogadas as
disposices em contrario.

a) HELIO PERES BRAGA
Presidente
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