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CINEMA EM
REVISTA

4

Por ordem decrescente, íoram os
seguintes os campeões de bilheteria
om Belo Horizonte, durante o mês
de outubro:

— «o Príncipe Valente» (Fox •—
cinemascope) — Cr$ 435 mil.

— «Escravos da Babilônia» (Col.)
Cr$ 145 mil.
«Orgulho» (rcpr. — Metro) —
Cr$ 145 mil.

— «Sangue por Sangue» (U-I)
— Cr$ 120 mil.

— «Barba Negra, o Pirata»
(RKO) — Cr$ 115 mil.

— «Coração Ingrato» (P. Ital.)
Cr$ 100 mil.

Seguem-se, como sucessos menores,
«O Mistério da Casa Grande», (Par.)
e «O Diabo Riu Por último» (Beat
the Devil — Unit.), com Cr$ 90 mil,
cada. «O 139 Homem» (P. Ital.), com
Cr$ 85 mil, «Feitiço Branco» (Fox)
e «O Mar Que Nos Cerca» (RKO),
com Cr$ 80 mil, cada.

Entre os filmes «ingratos» desta-
, cam-se o cinemascópico inglês «Via-
gem de S. M. a Rainha»; «Tarzan e
a Caçador a» (RKO), «Palácio das
Paixões» (Rep.) e a surpreendente
reapreséntaçáo de «Luzes da Cida-
de». Esses filmes registraram o me-
nor movimento de bilheteria do mês.

A propósito de «O Saci», prêmio
distribuído em São Paulo sob a inicia-
tiva do jornal «Ó Estado de São Pau-
Io», e que coube, em 1954, na parte ei-
nematográfica, a Humberto Mauro, co-
me «o melhor diretor de 1953», R. Ma-
galhães Júnior, publicou no «Diário de
Notícias» artigo a respeito da persona-
lidade do conhecido realizador mineiro,
artigo ao qual pertence o trecho abai-
xo:

«Conheço-o há quase um quarto de
século, dominado sempre pela mania do
cinema. Nada mais estranho do que a

vocação desse- homem,: surgida-em Ca-
taguazes, cidade do interior, sem con-
dição alguma para a constituição de
uma indústria cinematográfica e onde
apesar disso, realizou seus primeiros
filmes, em prodígios de improvisação.
Contagiou muita gente com o seu en-
tusiasmo, transferiu-se para o Rio, foi
um dos motores da fundação da Ciné-
dia> de Ademar Gonzaga, já desapareci-
da, e organizou peça a peça o estúdio
da Brasil Vita Filme, de Carmen San-
tos. Época do cinema desorganizado,
de financiamento difícil, senão quase
impossível, sem as leis de proteção que
hoje existem e que são ainda falhas,
abalançou-se, contudo, a empresas que
pareciam impossíveis, como a da filma-
gem de «O Descobrimento do Brasil»,
realizada quase toda em primeiros pia-
nos. Sua principal proeza foi, no en-
tanto, ter descoberto, com Henrique
Pongetti, a fòtogenia dos morros cario-
cas e os dramas que neles pulsam, em
«Favela dos meus amores», com o má-
ximo de cenas ao ar livre e com a par-
ticipaçào de elementos locais, numa an-
tecipação dos processos italianos de
após guerra, hoje imitados por cinema-
tografistas de todo o mundo.

Ao abrigo das necessidades mais pre-
mentes, no exercício de uma função que
lhe assegura o pão 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 estúdio, desta vez
o seu próprio, em Volta Grande, onde
filma em férias, licenças e fins de se-
mana. Dali já saiu um filme, «O Canto
da Saudade», que êle mesmo também
aparece como ator. Foi pela direção de
«O Canto da Saudade» que lhe deram o
«Saci» de «O Estado de São Paulo».

Visando prestigiar amplamente o
movimento cineclubistico nacional, a
«Revista de Cinema» iniciou, em seu
último número, a publicação de uma
secção especial, entregue a José Rober-
to D. Novaes. Para essa secção cha-
mamos a atenção dos leitores e parti-
cularmente dos dirigentes de clubes de
cinema, para que a prestigiem com o
fornecimento de notícias, com o esta-
belecimento de um intercâmbio sadio e
constante
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A REVISÃO DO MÉTODO CRÍTICO

Mt s Categorias Estéticas da
Arte Cinematográfica

CYRO SIQUEIRA

Atual e oportuno, o problema da revisão da crítica implica também, como o
perceberam os críticos marxistas trazidos a debate, uma tomada de posição frente
à presente realidade do estado do cinema. A cada momento e à medida que realiza
a compreensão conjunta das questões estéticas do cinema, o estudioso é levado à
definição perante conceitos já estabelecidos e cuja formulação não mais correspon-
de, ou parece corresponder, às novas exigências do momento. Aceito, por exemplo,
o som, devidamente integrado à sintaxe da nova arte que o tem colocado em fun-
cionamento de maneira a possibilitar o aparecimento de obras primas como Punhos
de Campeão (The Set-Up), o cinéfilo é mais uma vez chamado a identificar e jus-
tificar a independência do cinema frente a outras manifestações artísticas, no caso,
principalmente a literatura, com a qual guarda uma extraordinária linha contígua
de narração, e o teatro, de quem se aproxima pelas suas simultâneas qualidades es-
petaculares. Não é só isso porém: sobre e em torno do cinema atuam ainda forças
sociais e políticas, capazes de o conduzir, de um lado, a novas tendências iconoló-
gicas, como é o caso do riéo-realismo italiano, e, de outro, aptas também a trans-
formá-lo tão 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 conscientes como Fritz Teixeira , de Salles— como a própria manifesta-
ção prática da inviabilidade de uma crítica formalista, acadêmica. O segundo pro-
vocou, imperiosamente, uma transformação de base no criticismo ocidental interes-
sado, com o descobrimento de uma suposta «terza via», à qual, pela primeira vez,
se fez referência quando o teórico Umberto Bárbaro, perplexo diante da dramatur-
gia soviética, achou por bem criar a «terceira fase» da arte do filme, revoluciona-
ria e, como é natural, de fundamento social (1).

Aceitemos, de início, o néo-realismo como a representação do principal aconte-
cimento da cinematografia mundial no após-guerra, já que, mesmo não se despre-
zando a excepcional revelação que foi IRashomon, nos faltam maiores dados sobre
a real profundidade do cinema que se pratica presentemente no Japão. Ao romper
com o pesado tradicionalismo de uma cinematografia caligráfica, o novo movimen-
to italiano tomou de assalto o «universo fílmico», penetrando-o e influenciando as
produções nacionais, que dele se valeram para promover a evolução de sua tema-
hca e o despojamento de sua linguagem. Sem êle, talvez não tivessem surgido, nos
Estados Unidos, películas como Cidade Núa, Pânico na Rua, O Beijo da Morte, Uma
Vida Marcada, Rua Sem Nome; talvez não tivesse ocorrido, na Inglaterra, o revi-
goramento dos filmes sobre a infância, cuja psicologia jamais conseguiu ser melhor
apreendida do que nos trabalhos modestos da Ealing (O Imã Encantado), ou nas
Produções mais caras de David Lean (Oliver Twist) ou de Carol Reed (O ídolo Caí-
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do); talvez não se constatasse, em França, a presença de novos diretores'como ftèné
Clement (cujo admirável Brinquedo Proibido é definitivo como elemento comproba-
tório da influência néo-realistica), ou do Jacques Becker do primeiro período.

Mas, com as novas dimensões que somente os anos afastados de Roma, Cidade
Aberta poderiam dar, verifica-se que, muito antes de negar a forma, reduzida então
ao papel secundário de suporte interno do conteúdo, o néo-realismo existiu em sua
força revolucionária, exata e precisamente graças ao seu modo, à maneira pela qual
colocou o problema social da Itália do após-guerra, ao abandono, que se vê agora ter
sido mais aparente do que real, do estruturamento elaborado, e à utilização de ato-
res não profissionais. No debate voluntariamente promovido por esta revista em
torno dos fundamentos históricos e estéticos do néo-realismo — que, lado a lado, im-
prime interpretações tão diversas quanto as de um comunista e de um crítico ca-
tólico — tem-se como ponto comum a surpresa causada pelo aparecimento de uma
digamos, escola de cinema que rompia violentamente com todo, um passado recente
c firme da produção peninsular. Aí, notadamente aí, reside o grande «fato novo»
do néo-realismo, que teve tamanha importância pela circunstância de haver apare-
cido na Itália, cuja tradição cinematográfica pulava, como em um sistema, do es-
petacular para o caligráfico. Não tanto na restauração do realismo, na sua quali-
dade de motivo entregue ao veículo da nova arte, se fundamentou a glória néo-rea-
lística, visto que essa problemática sempre estivera presente ao desenvolvimento do
cinema, desde os primordios do anti-espetáculo de Lumière e a saida dos operários
da fábrica. Não tanto, também, pela eliminação do herói, ou, melhor, pela transfor-
mação do homem comum em herói (pois que herói, e dos melhores, é o comunista
de Roma, Cidade Aberta), visto que o naturalismo romântico francês se encontra
repleto desses heróis comuns, desde o Carne de Trágico Amanhecer ao Renoir de
A Besta, Humana — como heróis comuns o foram aqueles das, epopéias bonárias de
John Ford e das comédias estilizadas de Frank Capra. Não tanto pela miséria, pelo
despautério ou pelo problema do desemprego, pois que semelhante temática não foi,
de forma alguma, descoberta pelos cineastas italianos do após-guerra. O mérito
de seu cinema esteve em unir a esse conteúdo pungentemente humano, que se con-
seguiu enriquecei' nas melhores fontes do verismo «verguiano», uma forma consen-
tânea, que traduzia, no aspecto atabalhoado de sua narrativa, a própria alma do po-
vo, confundindo-se, numa luta sem rumos definidos, na tarefa de reconstrução do
país. A importância dessa «descoberta» está, de modo principal, ,em, ter transfor-
mado, nas linhas mestras de um movimento, tendências dispersas que, em outras
ocasiões, se haviam manifestado isoladamente, sem coesão ou sem continuidade.
Nessa transcedência, o cinema italiano realizou uma tarefa imensa, impedindo que
as experiências solitárias de Blasetti, Visconti e Rosselini se perdessem sem segui-
mento ou lógica. Diante de O Roubo do Grande Rápido e de A Paixão de Joana
XVAic, e quando todas as forças de uma formação intelectualística inclinem nossa
preferência em direção ao último, ficamos com o primeiro, que abriu o roteiro para
um novo e riquíssimo gênero. No filme de Dreyer, reconhece-se seu excepcional va-
lor quase virtuosistico, mas se lhe nega a importância de película americana; um.
resistiu menos heroicamente ao tempo, conservando, todavia, seu pioneirismo irre-
torquível; o outro, tão rico agora quanto o era há mais de vinte e cinco anos passa-dos, é hoje uma fita irredutível, que não fez escola nem abriu novas perspectivas,
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nfinando-se ao ambiente fechado em que se desenrola seu drama intenso e an-

g-ustiantê. 
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ia sob esse prisma que o neo-realismo deve ser encarado, considerando-se que,

o que tange à renovação da temática tradicional ou da sistemática estética do ei-

nema, nada contém de novo, seja como instrumento, seja como modelo de cinema
nopular. Na qualidade de processo, o novo movimento lançou mão de meios que, pelo
seu caráter de contenção, pareceram chocar-se contra o tradicionalismo da arte cl-
nematográfica. O que fizeram, contudo, examinados com serenidade os filmes dessa
escola, foi apenas ferir o cinema em seu aspecto espetacular — e, como acentua
Chiarini, espetáculo e filme são coisas diferentes. A super-estrutura de uma industria
de «vedetes» é que se sentiu atingida com os atores não profissionais de Roma, Paisá
e Ladrões de Bicicletas, os quais ganhavam o ângulo visual da objetiva sem passar,
ho crime, pela manipulação dos maquiladores. O conjunto de estúdios, cias platafor-
mas e das gruas colossais, dos galpões de três quilômetros, é que foi arranhado pela
camera participante e pelos trilhos nas ruas, empregados por Rossellini, Visconti e
De Sica. O filme em si, sua essência e suas categorias de arte, êste permaneceu in-
cólurrie, Em nada se alterou sua composição íntima, cuja força, segundo o mesmo
Chiarini, descansa principalmente sobre seu realismo fotográfico e a possibilidade
creativa da montagem: o primeiro «não consiste apenas na reprodução, mas na cria-
ção de uma realidade, a ilusão de uma realidade»; o segundo, da mobilidade dessa
realidade, «que é teoricamente sem limite — e não me refiro aqui à imagem em
movimento mas ao movimento da imagem» (2), isto é, à montagem.

Já como ínodêlo de cinema popular, aí, sim, o néo-realismo veiu trazer uma for-
mulação nova ao cinema europeu, detidamente ao cinema italiano. Este se aprisio- 4
nara ao preciosismo inútil dos intelectuais que dele se encarregavam desde que fora
vencida sua etapa grosseiramente super-espetacular — vencida porque lhe faltou
o apoio do único elemento que conta na sustentação desse gênero: o povo. Desde
então, a produção fílmiea italiana marcara passo durante dezenas de anos, sem
conseguir expressar-se nacionalmente e, por isso mesmo, sem atingir e despertar
o interesse popular. «Na Itália» — a observação é de Antônio Gramsci — «o termo
nacional tem ideologicamente um significado muito restrito, e em nenhum caso
coincide com popular, porque, na Itália, os intelectuais estão afastados do povo, isto
é, da nação». y;

Foi esse divórcio que o néo-realismo veiu desfazer, compensando a não-particl-
pação do espectador com o filme (ainda hoje as películas que ali alcançam maior
movimento de bilheteria s§/o as de concessão, Gatene, Os Filhos de Ninguém, etc)
através de sua participação no filme. E, para o país, como até mesmo para todo o
cinema da Europa, o fato foi realmente novo, sem correspondente, não o sendo, to-
davia, como o querem genericamente os críticos marxistas, para todo o mundo oci-
dentai. Já nos Estados Unidos, o cinema nacional e popular era uma verdade, uma
fôrça atuante cuja-melhor expressão se encontrava no «western». Este, com as
raizes encravadas no centro da história americana, inspirava-se também nas suas
i -
agendas mais significativas e em seus tipos humanos mais populares, compondo,
en^ escala inédita, o gigantesco mural do desenvolvimento de toda uma civilização.
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O pioneirismo de seus primitivos conquistadores, o; desbravamenfcò de novas-terra?
sua paulatina conquista aos habitantes indígenas, tudo se encontra nos filmes -dess-
linha, que não se detém em tais acontecimentos mas prossegue, indo até às luta
travadas entre os próprios desbravadores, os duelos dos criadores e agricultores o
importante papel desempenhado pelas estradas de ferro, a busca do ouro, as riquis
siirías fontes do folclore heróico, da historiografia trepidante de uma nação que so
criava. Por uma evolução natural, o cinema americano esbarra na Guerra Civil —
e de um motivo aparentemente ingrato e difícil (não é arbitrariamente que o produ-
tor personificado por Fred Clark em «Crepúsculo dos Deuses» confessa haver recu-
sacio o argumento de «... E o Vento Levou») retira maiores motivos para sua evò-
lüção. «Mesmo a guerra de secessão» -— registra um crítico por todos os* motivos
insuspeito como Massimo Mida — «representou a prtrva de fogo de muitos filmes
americanos, bons e maus, mas de qualquer maneira sempre populares», acrescentam
do, a seguir: «E' a história da América que dá o tom, que dá fisionomia à cine-
malograria daquele país ligando-a estreitamente à : massa, ao público - america-
no» (3).

O próprio néo-realismo se inspirou no «western» ao aspirar atingir o povo atr i-
vós de seus heróis positivos. Renzo Renzi, estudando, num pequeno más penetrante
ensaio, a presença americana no cinema italiano, observa que toda a história do
novo movimento fílmico peninsular é iniciada no período anterior a guerra, com a
maturação dos cineastas que atualmente compõem o primeiro quadro de seus rea-
lizadores. Ê. nesse período anterior, encontra-se principalmente a influência do
«western» e do «mito de Ford»: «a jovem geração se entusiasmava com os filmes
de Ford, sua aventurosá matéria popular que êle sabia organizar em imagens pode-
rosas e adequadas», O fascismo sufocou durante muitos anos a eclosão desse'cine-
ma popular o que se verificou logo após a libertação do país: «Se quase todos os
filmes néo-realistas nasceram de exigências diversas, pode-se dizer que o «western;-
foi o único gênero americano que deixou uma passagem fecunda, que nos ajudou a
várias descobertas.» (4).

— III —

A importância, portanto, de termo novo adquirida pelo néo-realismo, no que con-
cerne à integração do fator popular no cinema, é, mesmo aí, relativa, E' funda-
mental, sem dúvida nenhuma, como um fenômeno da cultura moderna, que. surgiu

num país de tradições refinadas e intelectuais. O fim do letrismo e o arquivamento,
Pelü 

m<snos temporal io, dos filmes espetaculares, parece ter sido, porém, a,soma quase
total da grande surpresa italiana, capaz de reduzir a uma parcela por si indivisí-
vel o movimento cinematográfico francês, que desde então se tem nutrido, em suas
melhores coisas, do talento dos poucos realizadores novos de real valor, sem já não
mais contar com o concurso de Carne e suas curiosas, decepções, ou com o Duvivier
docemente conformista de Vítimas do Destino, ou humoristicamente reacinário, de
Don Camilo.

Da revelação «formal- de que fala Zavattini (5), resta, depois de sua dissecção
crítica, pouca coisa, posto que suas idéias significam, de uma parte, a transplanta-

ção, para o cinema, de recursos tipicamente literários, melhor exemplificados em
Flaubert ou, se quiserem, nos néo-naturalistas americanos,- Caldwell à frente (6).
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Isso. sem se falar no aspecto puramente histórico-evolutivo da questão, onde se ob-
serva que a teoria zavattineana se choca, pelo menos naquilo que foi feito em rela-
ção à servente de Umberto D, com o novo tempo e o novo espaço criado pelo cinema
e que tanta admiração causaram aos primeiro estudiosos da matéria. O fenômeno
italiano, abandonadas essas já enumeradas implicações locais e de relação, se refere,
antes no plano geral da arte, às ligações entre a realidade e o artista. Aqui, reco-
nhecendo a validade das observações dos críticos marxistas, assinalemos a circuns-
tânciã do néo-realismo comprovar, como nenhum movimento cinematográfico o fi-
zera antes com tanta nitidez, a teoria da influência do clima cultural sobre a forma
estética. Já hoje não se pode negar que a forma artística, suscetível, como tudo o
mais, de evolução, encontra-se incontornavelmente ligada à realidade, seja aquela
transmitida através de seus aspectos mais típicos, e, portanto, sincréticos, seja a
que surge do processo histórico de evolução dialética. Cario Lizzani, em seu livro
sobre o cinema italiano, (7), fala numa «sociedade nova», correspondendo a um
«cinema novo». E Fernaldo Di Giámmatteo, um dos melhores teóricos italianos, ob-
serva com propriedade:

«A experiência histórica do néo-realismo pode ser dada como concluída. Foi, an-
tes, uma escola de vida do que uma escola de arte. Permitiu, e favoreceu enorme-
mente, a criação de algumas obras artísticas. Hoje, isto já não acontece, por uma
série de fenômenos (práticos e espirituais). Poderá, ainda, voltar a acontecer ama-
nhã, quando se registrar de novo uma perfeita coincidência entre as exigências his-
tóricas da sociedade e a forma de expressão dos artistas. A tentativa «burguesa»
poderá favorecer uma nova modalidade cinematográfica na medida em que a coin-
cidência entre a realidade e a expressão artística da realidade se verificar.»

Hoje, o cinema italiano,, na melhor expressão de seus mais autorizados realiza-
dores, inclina-se notadamente em direção àquelas coisas que, cie modo precipitado,
tinham sido apontadas como expressões do formalismo. E' Giuseppe de Santis que
foge ao decorado natural, que substitue a filmagem nas ruas pela reconstituição
de estúdio, em Roma, às 11 Horas, (e recorde-se o cavalo de batalha que se fez a
propósito de Arroz Amargo e do emprego das «paredes verdadeiras» do dormitório
de mulheres). E' Luchino Visconti, que reúne em si todo um processo de concepção
revolucionária do espetáculo, responsável pela fórmula do chamado anti-formalismo
em seu último grau, La Terra Trema (filmado sem roteiro, completamente sobre
decorados naturais, com a utilização exclusiva de habitantes da própria região si-
eiíiana, e sua linguagem dialetal), é Luchino Visconti que reconstitue, em Senso,
com primores de detalhes coloridos, em meio a uma feerie de ingredientes «forma-
listas», o clima do «Risorgimento» — utilizando o trabalho de «vedetes» com Far-
ley Granger e Alida Valli. E' o próprio Lizzani recriando, no interior da Cinecittá,
a Itália dos vinte, povoada por uma multidão de interpretes caros e famosos, em
Cronache di Poveri Amanti. Passada a euforia dos primeiros tempos, procura-se
conservar o caráter popular ocasionalmente adquirido pelo cinema através de um
custoso e elaborado recuo às fontes de interpretação histórica, tal qual já havia ocor-
rido com o «western» americano.

O anti-formalismo néo-realista (termo aqui tomado no sentido que lhe quiz dar
F.T.S.) equaciona-se então em sua real posição, nada possuindo, verdadeiramente,
3e fato novo, capaz de provocar uma violenta guinada no que se refere à concepção
das categorias estéticas do filme.

9
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Ao estudioso atento da história do cinema, certamente não terá escapado a ob-
servação de que em todas as ocasiões em que se pretendeu modificar a própria es-
sência da nova arte, fosse através da negação do caráter eminentemente ieonográ-
fico de sua linguagem, fosse pela sua identificação com formas anteriores ou si-
multáneas de criação — ern todas essas ocasiões, repito, surgiram, obrigatoriamem
te, discussões em torno da autoria do filme, obra de arte. Assim o foi nos primei-
ros tempos do cinema ou logo após a descoberta do sonoro, quando, transformado
ainda que temporariamente, mais num veículo de reprodução do que num processo
de elaboração artística, o cinema entrou em crise. Nos primeiros tempos a discus-
são não chegou a se formar mais a sério, já em virtude do desprezo com que o ei-
nema era encarado, já pelos assuntos vertidos para a imagem, sempre primários
(necessariamente primários), incapazes de causar preocupações pela sua autoria.
Com a rápida evolução do cinema, porém, o problema passou a ser considerado sob
novo aspecto, provocando polêmicas acesas na década dos vinte, a partir, principal-
mente, da «descoberta» do novo 'meio feita por alguns dramaturgos, em cuja cabeça
de fila se encontrava Mareei Pagnol. O assunto recebeu, então, uma orientação di-
versa, encaminhando-se para um debate comparativo entre o cinema e o teatro, do
qual nos dá unia boa medida o livro de reminiscencias de René Claii, «Refléxion
Faite». ..*

Hoje, o problema da autoria do filme ressurge, como legítima temática de cri-
se, nas imposições do cinema russo, excessivamente preocupado com o relato do
«realismo socialista».

— V —

Se no teatro o espetáculo sempre permanece inextrincavelmente preso ao autor
da peça, já no cinema aquele elemento existe autonomamente frente a essa autoria,
ímpondo-se precipuamente graças à diferenciação entre o cinema e as outras artes.
Retornando à teoria de Ragghiánti (segundo a qual as relações do cinema com o
teatro se baseiam na similitude do espetáculo visual no seu nexo com a arte figura-
tiva, independentemente do texto teatral, criação poética), encontramos, em seu
enunciado, a própria justificativa para a autonomia do cinema. Solicitado o teatro
pelo dualismo momento criador do texto — sua tradução no espetáculo encenado,

V 
fe:nômeno poderia, se aceito o ponto de vista de Ragghiánti, no mínimo 'repetir-se

no 
cinema, que se dividiria, assim, entre o momento dramático de sua concepção li-

terária e a tradução, em imagens, dessa concepção. Ora, o primeiro instante é de
pura criação extrá-cinematográfica, podendo inclusive subsistir independentemente
de qualquer outra forma evoluída de comunicação. Ao realizar-se, porém, como ei-
nema, recria-se e somente então assume a tipicidade da nova arte, na medida em
que so enquadra nos processos narrativos do meio. O melhor cenário do mundo per-manecerâ matéria artisticamente indiferençada e parcialmente invalida enquantonao se transformar no .seu correspondente imagístico. O mesmo não se dá, por outrolado, com a peça teatral, já que ela traz em si os principais fatores da arte cênica,
que vive também dc recursos narrativos diretamente literários (o diálogo o conven-cionalismo de ambientes, etc).
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.: Trata-se,-no cinema,- dá recriação de-elementos existentes, traduzidos numa nor- I
modalidade de expressão; Renê Clair coloca-a questão em termos precisos-:
«Sé Zola é-o autor de um filme intitulado Tlierèse Raquin, Tácito, com o reco-

nhècimerito do próprio Racine, será o autor de uma tragédia francesa em versos, in-

justamente atribuída a este último, enquanto que Gounod e seus libretistas deverão 1
ceder a Gocthe a responsabilidade de uma ópera famosa» (8).

Exato: a função do diretor cinematográfico diante do texto literário reunido xl
e ordenado no cenário tem, guardadas as proporções devidas, a mesma importância |
do poeta que, inspirado por uma epopéia histórica, transforma-a num poema heróico, I
oü do músico que de um romance retira uma peça sinfônica. O ordenamento origi- 1
nal é apenas a idéia que/ por melhor contida que se encontre na sua forma primiti- 1

erá de sofrer um transformação de estado, ressurgindo sob novo envoltório, que |
só a renova como ainda a transfigura.nao

— VI —

De novo nos encontramos aqui diante cio específico fílmico, daquilo que marca,
diferencia e estabelece a artisticidade cinematográfica, sem a qual o cinema será
apenas um produto de miscigenação ou, segundo a contraditória expressão de John
ííoward Lawson, uma «arte híbrida». Infelizmente, a discussão ainda não se encon-
tra ultrapassada. Localiza-se, nos dias que correm, não somente sobre a relação
cinemá-teatro, mas, de forma principal, no binômio cinema-argumento, cinema-lite-
rntura. Graças à independência cio espetáculo cinematográfico face ao teatro, con-
seguida, de modo assinalável, mediante alguns documentários absolutamente reno-
vadores, a questão sofreu o deslocamento de alguns graus, não abandonando, con-
tudo, a impostação do início: volta agora a ser debatida já não apenas em nome da
dramaturgia como também da própria realidade, do realismo cuja fixação seria o
mandamento máximo 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. E' o que se dá, por exemplo, não se falando nos realizadores russos,
com Alessandro Blasetti e o cenarista-diretor Nunnally Johnson, além de teóricos
importantes como Umberto Bárbaro ou, de certo modo, toda a linha auxiliar de Gui-
do Aristarco.

Na consideração da novidade que é o cinema russo moderno — de 1934 para cá
a primeira dificuldade com que se defronta o crítico, pelo menos o crítico bra-

sileiro medianamente bem informado, é a absoluta ausência de filmes, a carência
de material prático firmado no qual se possa saber a extensão da contribuição do
realismo socialista à arte do filme, se essa contribuição existe mesmo ou se se reduz
apenas à concepção política de um regime também político. Diante desse obstáculo
insuperável, o mais normal será recorrermos à literatura cinematográfica especiali-
zada soviética, para encontrarmos, através da palavra de seus mais autorizados
diretores, teóricos e professores de cinema, a nova concepção estética do filme, já
que esse conhecimento prático se torna impossível pela ausência de películas. As-
sim, neste trabalho, tomamos como ponto de referência um longo e minucioso en-
saio do diretor Sergei Guerassimov, divulgado pela «Rivista dei Cinema Italiano»
0.9.). Assinale-se que o depoimento de Guerassimov é ainda mais significativo se nos
lembrarmos de que, à época em que foi publicado, seu autor, segundo informação
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que colho em Doniol-Valeroze, era um dos dois únicos diretores (o outro*: Alèxan-
drov) que faziam parte do conselho supremo do cinema russo (10), -a- cuia apro-
vação estavam sujeitos todos os assuntos e todos os cenários fílmicos.

Nesse ensaio longo e minucioso, Guerassimov parte, primeiramente, da afirma»
tiva de que a arte cinematográfica sonora difere radicalmente da do cinema mudo
que já era, de si, errado: «muitas de suas concepções continuam circulando até ho-
je, freiando o desenvolvimento da arte cinematográfica», sendo necessário, portanto
relegá-las a um plano secundário. Por se encontrar, como nenhuma outra arte em
situação de «transmitir a ação, o movimento, afirmou-se que o elemento específico
do cinema seria o dinamismo e que o campo exclusivo do cinema estaria, portanto
na ação exterior.» Passa, a seguir, a enunciar os princípios gerais que fundamentam
a arte do cinema falado no realismo socialista, princípios que se sintetizam da se-
guinte maneira:

a — «Se no filme mudo ainda era possível, de certa forma, procurar-se a solu-
ção das implicações do cinema prevalentemente por intermédio dos seus meios figu-
rativos e da montagem, no cinema sonoro tornou-se necessário apoiá-la sobretudo
no ator, intérprete fundamental do assunto ideológico-artístico da obra».

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

c — «O cenário no cinema sonoro não é, absolutamente, um esquema do enre-
do» (caso do cinema mudo), mas «uma obra artística, plenamente válida e comple-
ta, cujo assunto ideológico se vai delineando através do caráter de seus personagens— da mesma forma que no cinema mudo o sentido ideológico da obra se traduzia
através das legendas. Desta maneira, aumentou incomensuravelmente o significado
da dramaturgia cinematográfica.»

d — No cinema sonoro, aumentou, também, e numa dimensão enorme, a impor-
tância do ator como artista, que encarna diretamente o pensamento do ator do
cenário. «Na arte do cinema sonoro do realismo socialista, à individualização dafigura 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.»

e - «A mudança radical efetuada no cinema, assim que êle se tornou sonoro,ex.g.u também toda uma radical transformação de atitude relativamente ao cena-no. Enquanto que a palavra se transformava no meio fundamental para exprimiro assunto ideológico da obra cinematográfica, também a importância da base lite-raria do filme se fixava como exclusiva. E a palavra sonora, com o tempo, passoua ser utilizada de modo variado e completo, tal qual na dramaturgia teatral.
— VII —

Como se vê, o principal ponto da doutrinação de Guerassimov diz respeito àsurpreendeu e revalorização da palavra e do ator cinematográfico, que se antepõeà toda e melhor tradição do cinema, tornando inadequados os próprios conceitos dos
grandes precursores do cinema soviético. De fato, Kulechov Vertov e Pudovkinsempre alicerçaram suas principais lições estéticas, não só teoréticas como práticas,no pressuposto de que o ator cinematográfico, ao ganhar a nova dimensão forneci-
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da pelo cinema, teria de se subordinar aos meios por cujo emprego essa dimensão
fora encontrada. Mais explicitamente: o ator cinematográfico submeter-se-ia ihtei-
ramenté às leis da visualidade do cinema, à composição do enquadramento e da
montagem, passando a fazer parte, em muitos casos, do próprio decorado. «Com
a montagem eu crio um homem perfeito» ~ dizia Vertov, em seu célebre manifesto
do cinema-olho. Tornando realidade objetiva essas palavras, Kulechov compôs, num
de seus filmes, o retrato de uma mulher em movimento, fotografando mãos, pés,
olhos e cabeça de diferentes mulheres. «A montagem deu como resultado» — atesta
Pudovkin — «a impressão da atuação de um único personagem», acrescentando:
«A imagem de um intérprete não tem origem durante qualquer momento isolado
de um trabalho, nem durante a filmagem dos diferentes quadros de montagem, mas
apenas naquela composição, efetuada pela montagem, que combina esses elementos
em um todo unitários (11). II

A validade dessas palavras cie Pudovkin prolonga-se pelo cinema sonoro — de
onde data (1934) o livro «O Ator no Cinema», em que o autor confirma sua posi-
ção anterior, contrapondo-se, assim, também à denunciada mudança do conceito
da arte cinematográfica, imposta, segundo Guerassimov, pela descoberta da trilha
do som. Aliás, o diretor de A China Libertada faz algumas outras considerações a
respeito de Stanislavsky que obrigam à conclusão de ter sido uma de suas preocu-
pações a de polemizar em torno de certos conceitos fundamentais dos grandes teó-
ricos da fase áurea do cinema russo. Em Stanislavsky, por exemplo, êle encontra
a saída para o cinema: no teatro realístico, supra-realista, do célebre «metteur-en-
scéne», Guerassimov como que vislumbra o caminho ideal para o cinema-teatro-po-
pular, arte dramátúrgica. Quem leu o livro de Pudovkin terá verificado que o fale-
cido cineasta ali se dedicou a provar que Stanislavsky avançara muito, avançara de-
mais no sentido do realismo 'teatral, e que a única viabilidade para seus planos seria
a oferecida pelo cinema. Declara, então, que o teatro exige certo convencionalismo
indispensável, que impede e frustra as arrojadas tentativas feitas, e só possíveis no
cinema. Assim, enquanto Pudovkin indica a necessidade de Stanislavsky marchar
em direção ao cinema, Guerassimov aponta ao cinema.,. o caminho de Stanislavsky.

— VIII —

Onde, porém, o raciocínio do realizador comunista se rarefaz completamente é
quando fala a respeito do cinema mudo, durante o qual «se afirmava que o elemento
específico do cinema seria o dinamismo e que o campo exclusivo do cinema estaria,
portanto, na ação exterior». O engano é flagrante: em estágio algum do cine-
ma, considerado como arte independente, afirmou-se que o seu «campo exclusivo»
residisse na «ação exterior». Se o dinamismo é aqui empregado em função da ima-
gem, na verdade será êle o específico fílmico, i. é, o elemento que distingue e marca
a arte cinematográfica; daí, todavia, à extrapolação de que o campo limitado do
cinema seria o do ritmo externo, vai uma distância muito maior do que se poderia
pensar. O ritmo externo é apenas uma subdivisão do ritmo do cinema, e nem sempre
a mais importante, v.g., o caso de La passion de Jeanne D'Are, construído à base
de primeiros planos e de reduzida ação exterior, que se substituíra por uma inusita-
da intensidade do enquadramento e do jogo cênico.

Já na década dos vinte, em pleno apogeu, portanto, do cinema mudo, René Clair
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se' ocupava cuidadosamente do assunto. Tomando ao professor' Sonnenshein a defi-
nição para o ritmo («uma série de acontecimentos no tempo, produzindo no espírito
que a acompanha uma impressão da proporção entre a duração dos acontecimentos
ou dos grupos de acontecimentos, que compõem a série»), Clair acrescenta a obser-
vação de que, no cinema, «a série de acontecimentos se produz no tempo e no espa-
ço. E' preciso contar também o espaço. A qualidade sentimental de cada aconteci-
mento ciado tem sua duração mensurável, um valor rítmico todo relativo». E de-
compõe os fatores constitutivos do ritmo do filme: x - <r

a — o tempo de duração de cada imagem;
b — a alternância das cenas ou «motivos» da ação (ritmo exterior);
c -— o movimento dos objetos registrados pela objetiva (ritmo interior: o tra-

balho do ator, a mobilidade do «décor», etc).
Vai mais longe, então, afirmando que a duração da imagem e sua alternância

(ritmo externo) tém seu valor rítmico subordinado "ao ritmo interno, o que prova a
fragilidade das afirmações de Guerassimov, cuja segunda grande confusão se acha
na declaração de que hoje a mensagem ideológica ye encontra no enredo, no
diálogo, da mesma maneira que, no cinema mudo, se achava nas legendas das cenas.
Como se o conteúdo (servido por uma forma avançadíssima) de Nascimento de uma
Nação estivesse fora das imagens, nos letreiros enxertados à margem da ação, e não
na defesa aberta, pela imagem, do preconceito racial e da K.K.K. -v ou como se o
caráter revolucionário de Potemkin não se localizasse na sua extraordinária constru-
ção, na clássica montagem da seqüência das escadarias de Odessa. «O corte e a
montagem de Potemkin».— observa Chiarini (12) —«revelam muito mais o conteu-
do revolucionário do filme do que todo o episódio da revolta dos marinheiros em
Odessa».

E não poderia ser de outra maneira: «é infinitamente mais real»  diz F.T.
S. ~- «o que é visto do que aquilo que ouvimos contar». Quando o realismo socialista
se apoia, defendendo uma nova enunciação cinestética, na palavra, no diálogo, no
«ouvir contar», como o elemento «fundamental para exprimir o assunto ideológico
da obra cinematográfica», êle foge, concomitantemente, do real, do artístico, do ci-
nematogrâfico, 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 queo trabalho do diretor «morre no ator» - êle involue, retroagindo à época apenasfotográfica do cinema, estéril e improdutiva. «A televisão — assinala Orson Welles
(13) - «é um meio próprio para o ator. Ela caminha para reduzir o diretor a umafunção semelhante àquela que êle possuía no teatro» _ ou àquela que possue, hoje,

no cinema do realismo socialista.
Falamos em «dèspreso às normas estéticas» e Alex Viany se admirou. Chegou

o momento de me admirar também: que dizer de um cinema que assim recua e fazrecuar toda uma inegável força transformadora? Que dizer de um conjunto cinema-tográfico onde o diretor se reduz àquelas funções menos nobres e pouco artísticasde mero orientador de atores? E' com leve e melancólica ironia que leio, num livrorelativamente recente de Georges Sadoul (14) a crítica que o autor faz aos direto-res de Hollywood, «que se limitam a dirigir atores»; não são verdadeiros diretores:estes, «tem também autoridade em mil r^faiv^o e«~,, 4. t. i*_ .,x- e em mu atalhes. Seu trabalho nunca termina coma ultima volta da manivela» (15). Termina - é o que diz o realismo socialista: «otrabalho do diretor morre no ator*. Chamemos Sadoul à revisão socialista, onde o
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diretor-tem como sua principal função aquela que o cenarista americano Nunnally-
Johnson defende como a única positivamente existente: a de um homem cuja missão
mais importante é a de permanecer no estúdio «a fim impedir que os atores aban-
donem o trabalho mais cedo do que a hora marcada» (16).

A tr — IX —

De tudo isso resultam, ab initio, duas verdades basilares. A primeira nos chega
através do exame da, se assim pudéssemos dizer, metafísica dos dois principais mo-
vimentos da cinematografia moderna. Um, naquilo que de sua existência temos no-
tícia, seja pela palavra de seus teóricos seja por intermédio da insuspeita opinião
de alguns dos mais lúcidos e imparciais críticos europeus, representa antes de tudo
a mais ampla e espantosa sistemática involutiva já observada, tão chocante por
surgir de um pais e de um cinema, para me utilizar das palavras de F.T.S., «de
tamanha tradição, com tal maturidade estética, como é o cinema clássico russo».
O outro — o néo-realismo italiano — se dignificou o cinema em dado momento his-
tórico, em nada conseguiu, entretanto, revolucionar o conceito de sua arte, limitan-
do-se sua ressonância às fronteiras do próprio movimento, sem jamais atingir a ca-
rapaça estética do filme para impor a revisão. O que está em crise, portanto, não
c, como deseja Salviano de Paiva, a crítica — mas o cinema.

Será, então, desnecessária a revisão da crítica ? Acredito que não, pois que nu
âmago dessa mesma crise do cinema se encontra o princípio gerador da obrigação
revisionista. Trata-se, porém, de uma revisão interna, uma revisão, digamos, regi-
mental, imposta não pelo cinema mas pela própria crítica ao crítico. Este é que
é chamado a rever seus conceitos abstrusos, a azeitar sua máquina de julgar e de
dizer porque julgou como julgou. Refere-se o assunto ao revisionismo que limpe a
crítica de aderências supérfluas, que se lhe foram acumulando sobre o esqueleto pri-
mitivo, imperfeito, incompleto, mas em fase de crescimento e de formação. Tal é o
que se dá com o problema do conteúdo e forma, da posição da montagem, do rea-
lismo, etc, etc.

A crítica consciente, honesta e informada de há muito deixou de aceitar a «mon-
tagem como a condição suficiente do espetáculo fílmico» (SCP), sabendo ser ela
«condição necessária, mas não exclusiva ou predominante da especificidade» (SCP).
No entanto, ressucita-se hoje o dilema, como se fora coisa nova — e acusa-se a cri-
tica de se encontrar em crise, quando se sabe que o que está em crise é aquele ei-
nema que nega a necessidade da montagem, negando inclusive a própria especifici-
dade da arte do filme. Para a verdadeira crítica, já não existe o problema do dua
lismo conteudo-forma, de sua contradição ou da superioridade de um sobre o outro.
Apesar disso, levanta-se agora a questão, não a fim de se chamar a atenção para o
equilíbrio que deve ser mantido entre ambos os termos —mas para afirmar-se o pre-
domínio do primeiro sobre o segundo. E com que argumentos ? Com The Great Train
Kobhery, que, segundo F.T.S., só teria, hoje, interesse de conteúdo — como se a
emoção que essa pequena obra-prima nos transmite depois de tantos anos viesse de
sua tosca história a propósito do assalto banal a um trem, no «far-west», e não de
seu modo, da maneira pela qual, pioneiro, conta, num admirável ritmo miraculosa-
mente continuo, aquele episódio tornado lugar-comum pelo cinema. Com Castro
Alves e sua «forma obsoleta», como se o grandioso poeta condoreiro tivesse perma-
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necido somente por haver pregado contra a escravidão. E Tobias Barreto, por que
não ficou? E os outros poetas abolicionistas — pois os houve* ~~ de cujo nome se-
quer nos lembramos agora?

Aceita-se, sem dramas, o realismo como um mandamento do cinema. Mas não
o exclusivo mandamento, o único caminho capaz de levar aos céus cinematográfi-
cos. Surge êle, antes, como uma contraprestação devida pelo cinema ao realismo
fotográfico que lhe deu popularidade, emprestando-lhe, além disso, inesperadas qua-
lidades próprias de um extraordinário meio de comunicação. Se somente a esse rea-
lismo e à capacidade de compô-lo pela montagem deve a nova arte suas caractérís-
ticas de maior instrumento moderno de penetração popular, cumpre-lhe servir ao
recurso que herdou da fotografia por meio do cultivo do realismo, da interpretação
artística e exata da realidade. Isso, porém, não invalida aqueles outros experimen-
tos que enriquecem o cinema, sem subordinar-se nem mesmo aparentemente ao rea-
lismo de fotografia — como se dá com os filmes de «avant-garde», os desenhos ani-
mados, os musicais.

*— X —

O revisionismo diz respeito, assim, à conceituação dessas conquistas feitas si-
lenciosamente pela crítica, que aceitou, , sem embasbacar-se, Hamlet, Henrique V,
Boulevard do Crime, Ivan o Terrível, que não se recusou a Roma, Cidade Aberta,
Ladrões de Bicicletas e Umberto D. Cabe, nele, alertar a crítica para o fato de que«a forma é a chave que, melhor do que qualquer outra, pode servir para individuar
o significado social de uma obra de arte» (e, quem diz isso é, por estranho que pa-reça, John Howard Lawson);

que, a linguagem cinematográfica evolue, sem nenhuma dúvida — mas que per-manece individualmente específica;
que não é possível a determinado conteúdo receber tratamentos diferentes sem

que se altere substancialmente;
que o filme é uma mensagem em si mesmo, pois, como acentua Goethe, «umaobra de arte deve ter um efeito moral; porém, exigir do "artista 

um propósito morale condenar seu trabalho à ruína»;
que o filme vale não pelo contraste fotográfico, pela iluminação do quadro, pelaforma de montagem empregada, pelo enquadre - mas pela maneira como diz o quepretende dizer;

que nesse sentido, a justa expressão da arte cinematográfica se traduz no tam-bém justo equilíbrio entre o conteúdo e a forma;
que assim considerada, a exata forma cinematográfica não pode ser represemtada pelo, seus aspectos exteriores (apuro do decorado, cuidado fotográfico, etc,

lÈé 
™« exclusiva™^ pelo ritmo, que é o modo sincrético de se resumir a lin-guagem da nova arte;

,,n„nw T 
fUnSã° dÍSS°' ° CHtÍC0 deVe' a° mesmo temP°- equacionar-se quanto àiconologia do cinema;

que, como resultante de um sentimento arH<=H™ ™o •* * ^aciiLimento artístico manifestado numa expressão
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estética, o filme exprime um estado de espírito — e, segundo a expressão de Croce,
c estado de espírito é individual e sempre novo. O filme éj portanto, o resumo co-

] stivo de uma interpretação individual da realidade.

(D j_ expressão «terza fase», foi empregada pela primeira vez por Umberto Bárbaro, ao fazer,
para o jornal comunista italiano, «Unitá», a crítica do filme russo «Seis Horas Depois
<lo Fim da Guerra». O conceito da expressão foi discutido a seguir pelo próprio Bar-
Ivaro, Viazzi, Puccini e Signorini. O «Dizionario Moderno», de Panzani, dá como de-
fimçao do «terza via», «o casamento mais ou menos evidente entre a linguagem cine-
matográfica (narrativa pela imagem, essencialmente visual) e a linguagem teatral
(narrativa com palavras, essencialmente auditiva)».

( 2) — Luigi Chiarini: «Cinema Quinto Potere». Editore Laterza, Bari, 1954.

( 3) — • Mássimo Mida: «Un'Epopea per il Cinema Italiano», in «L'Eco dei Cinema», n. 65,
31 de janeiro de 1954.

( 4) __ Renzo Renzi: «Cappelloni in Famiglia», incluido na antologia «II Western Maggiò-
renne», organizado por Tullio Kezich para a editora Zigiotti, de Triestre, 1953:

( 5) _ Cesare Zavattini: «Algumas Idéias Sobre o Cinema», in «Revista de Cinema», n. 2,
maio de 1954.

( 6) - Erskirie Caldwell, num dos seus contos da década dos trinta «Yllow Girl», traça,
por antecipação, o que seria o «propósito cinematográfico» de Zavattini, ideiado, na
prática, em Umberto D. Contando a história de uma jovem mulher que, inesperada-
mente, desconfia do marido e da empregada mulata, o novelista se detém, a dado
momento, na descrição do pátio que a mulher cruza — e as galinhas que nele ciscam:
«Algumas galinhas dominques sairam de debaixo da porta e pararam no pátio a
esgravatar *a areia branca e dura. Esgravataram como se não soubessem o que mais
haveriam de fazer. Inclinaram os pescoços compridos, olharam para as covas que
tinham feito com as unhas e continuaram a andar à tôa, nem surpreendidas nem ir-
rifadas por hão terem desenterrado um simples verme que devorassem. Uma delas co-
meçou a cantar sob p calor, deixando cair as asas até arrastarem as pontas na areia.
As outras não lhe prestaram atenção e continuaram a vaguear; sem interesse pelas
música monótona».
E' inútil acrescentar que essas galinhas nada têm a vêr com a narrativa central. Não
seriam, porém, a exploração, como quer Zavattini, dos «ecos e implicações» dessa
narrativa? — o cinema «contado fatos miním.os», como a empregada que toca a má-
quina de moer ou mata as formigas na parede, em Umberto D?

( 7) — Cario Lizzani: «II Cinema Italiano». Parenti Editore. Florença, 1954.
( 8) — René Clair: «Réflexion Faite». Gallimard, Paris, 1951.
( 9) — Serghei Gherassimov: «Esperienze di um Regista», in «Rivista dei Cinema Italiano»,

ii? 7, julho de 1953.
(10) — Jacques Doniol-Valcroze: «En U.R.S.S.», incluido na antologia «Cinema 53», da co-

leçãp le. Art. Editions du Cerf, Paris, 1954.
(11) — y. Pudovkin: «Argumento y Montage: Bases de un Film». Editorial Futuro, Buenos

Aires, 1948.
(12) — Luigi Chiarini: «II Film nella Battaglia delle Idee». Frateili Bocca Editori, Milão, 1954.Ud) — Orson Welles: «O Terceiro Público», in «Revista de Cinema», n. 3, junho, 1954.
(14) — Georges Sadoul: «El Cine, su Historia y su Técnica». Breviarios dei Fondo de CulturaEconômica, México, 1950. Versão do livro «Le Cinema: Son art, sa Technique, soriEconomie», edição Del-Noel, 1948.
Ü5) - Ibd., página 111.
(16) — «Time», 22 de março de 1954, página 54.
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O Néo-Realismo Italiano-
Escola Cinematográfica?

(C O N C LUS Ã O )

JOSE'FRANCISCO COELHO

Quizemos reunir, nesta parte final das nossas apreciações, três filmes de quali-
dade excepcional, dentro do néo-realismo: «Sciusciá», «Ladri di Biciclètte» e «Sott
il Sole di Roma», este de Renato Castellani e os dois anteriores de Vittorio de Sicc

Poucos filmes no cinema têm abordado tão vivamente, tão cortantemente o
mundo das crianças, como «Sciusciá», de Vittorio de Sica ; Lembro, assim na dis-
t anciã, uma coisa de real proveito e beleza que os russos fizeram em «O Caminho
da Vida» e os franceses em «O Eterno Marido», com uma menina cuja participação
na película era. a bem dizer, fundamental. E' verdade que, ultimamente, o cinema
inglês tem realizado obras de grande beleza, nesse sentido, e seus diretores parecei
possuir um talento especial de conseguir de meninos excelentes desempenhos, c «
arte de revelar as dimensões de infância e os seus encantos. Seria de apontarem
exemplos em «Grandes Esperanças», «Oliver Tvvist», «O Cavalo de Pau», «O Ido-
Io Caído» e «O ímã Encantado».

«Sciusciá» é um depoimento tocante do estado de abandono das crianças em
Roma, nos primeiros dias da libertação. Depoimento da corrupção a que são arras-
tadas, da insensibilidade de homens que as iniciam no crime e se utilizam delas sem
escrúpulos; e o do farisaismo do desamor dos adultos que lhes castigam friamente
as faltas e os vícios, tornando-as desde cedo criaturas revoltadas, dissimuladas, vin-
gativas e perversas. Mas o filme não é uma «mensagem social» de tom retórico e
sentimental (como muitos haveriam de gostar), embora se eleve como um clamor,
como uma grave injustiça, à situação dos pobres meninos entregues aos mais torpes
comércios, ainda quando praticando o aparente ofício de engraxate de rua. Mas ao
lado disso, «Sciusciá é bem mais a história da infância, seus segredos e sua beleza,

p# principalmente a história da patética amizade de dois garotos, Pasquale e Giuseppc
Assistimos, então, à jubilosa entrada dos dois em Roma, montando um cavalo que
haviam comprado à custa de sacrifícios, e obra de um antigo sonho. Cena, de resto,
muito bem construída, como o são muitas outras, igualmente belas, ao longo da
peça. Assim, a prisão de Pasquale e Giuseppe num «tintureiro», enquanto eles
olham, pelas grades do carro, a praça onde circulam livremente os garotos seus co-
nhecidos; a quebra da amizade e a separação provocada por outros meninos no re-
formatório; a traição e a denúncia que comete Cada um deles e o sofrimento e a
consciência de culpa que pesa num e noutro, sutis movimentos de caráter, de cora-
çao e de valor, que a narração de De Sica surpreende com tanta vivacidade, delica-deza e de modo tão sensível, nos meios-tons da linguagem.

O filme adquire uma expressão cinematográfica visualizada de maneira simplese adequada a apreender e transmitir os termos dramáticos em que a ação se desen-rola. De Slca fez com que o «cenário, servisse documente aos movimentos do dra-
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quando êle assumia um desenvolvimento imprevisto, e acomodou com arte a
força de sentimento no interior das imagens, numa medida muito bem achada.

Nó fim,' «Sciuscià» não tem saída. A ação aproximadamente trágica se cum-
ore com a morte de Giuseppe, de que Pasquale, em convulsivo choro, se sente res-
nònsável, nessa mesma cena em que o cavalo se afasta num trote amedrontado de
animal sem dono.

Narrado sob uma excelente ambientação de «exteriores» e «interiores», num
belo tom cinza-escuro de fotografia, e tão bem interpretado pelos meninos, no afei-
coamento das personagens da infância que neles tão depressa se perdeu, «Sciuscià»

passa a ser uma pequena obra-prima, uma quasi perfeição, para usar as palavras
de um autorizado crítico.

Em «Ladrões de Bicicletas» roreja uma idêntica amargura de coração, embora
o filme estivesse construído com um maior despojamento sentimental, com os ele-
mentos descritivos da narração ordenados sob uma maior economia de meios e com
uma secura que logra fixar, ao natural, o primeiro personagem, os segundo e os ter-
ceiros de uma história onde quasi nada acontece. Roubam apenas, a* bicicleta de
um trabalhador, para quem a máquina representa o meio de ganhar a vida. Esse
homem sai então, seguido pelo filho garoto, no encalço do ladrão, 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 se-
melhantes como se fosse incomunicável e despercebida a sua pena.

No máximo acontecerá um ato de perdão, quando o protagonista, na praça
cheia de gente, ao tentar apoderar-se da bicicleta de um terceiro, é preso e em se-
gruda desculpado embora tenha de ouvir publicamente que estava dando ao filho
um miserável exemplo. As cenas finais mostram um homem inteiramente humi-
lhado que tem a ampará-lo apenas o garoto seu filho, que o acompanhará em todas
as peripécias, desprovidas de eco e de solidariedade humana.

Poder-se-ía acrescentar que, se naquele simples «récit» alguém se lembrasse
cie oferecer ou emprestar uma bicicleta à vítima o filme já não teria mais razão
cie ser. , Mas porque ninguém ali oferece cousa alguma a ninguém, dentro pois de
uma situação concreta e cerrada, De Sica pôde representar com muito engenho

a realidade do caso. Dos dois principais protagonistas, que não são atores de profissão,
De Sica obteve bons desempenhos, particularmente do menino «Bruno» cujas brus-
quedades, acentos de humor, e outros motivos e «plaintifs» animam sugestivamente
as ações do filme.

Renato Castellani, cuja filmografia compreende «Un Colpo di Pistola» (41),
«Záza> (42), «Mio Figlio Professore» (47), «E' Primavera» (49) e «Due Soldi di
Speranza» (52), realizou «Sotto il Sole di Roma», em 1948, com uma «sceneggiatura»
que escreveu de parceria com Fausto Tozzi. Seu filme foi quatro vezes premiado
em Veneza, sendo um dos prêmios conferido pela crítica do cinema italiano. E «lia
Revue du Cinema», de Paris, não pôde deixar de referir-se com alegria ao acerto
de tal escolha.

Diz Castellani que «Sob o Sol de Roma» representa uma reação a um outro
f í i anterior, de sua responsabilidade, «Um colpo di Pistola», feito nos moldes do
cmema russo, muito frio na plástica perfeita, e sobretudo, trabalhado com o cuida-
c o e a diligência de um aluno aplicado. Mas que, pensando bem, resolveu ser de-
Pois o último da classe. «Sob o Sol de Roma» é o resultado. . .
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A não ser uma cena prosaica e de mau gosto, conseqüência dessa atitude Jo
não querer fechar os olhos para mínimos detalhes que sejam, Casteilani ordenou <¦¦
narrou os episódios com um olhar de beleza e de inteligência tornando «Sob o So)
de Roma» uma peça tão valiosa como «Sciusciá». Causa-nos admiração ver aqueles
garotos a quem os episódios foram propostos, se incorporarem com grande vèrací-
dade no filme, parecendo nem se dar conta de que estavam diante de umâ câmara
cinematográfica. Pois Casteilani foi procurá-los no próprio meio da ação pelas
ruas de Roma, e pediu-lhes que se portassem, na história que ia narrar, como eles
costumavam ser na sua existência de garotos. Saiu então, no filme, um relato vivo,
pontuado de sorrisos e carreiras. Confessa o diretor que não foi por teoria que
preferiu não tomar atores para os seus heróis, mas porque os adolescentes que
êle queria descrever não se assemelhavam muito aos que freqüentam os cursos
dramáticos. Ele os abordou na rua, simplesmente. Assim, a um «bagnino» (menino
que cuida das cabines na praia) ofereceu o papel de Ciro. A jovem «íris» era ca-
rapuceira; o «pai» e a «mãe», no filme, compreenderam que deviam comportar-se,
diante da máquina, como se estivessem em casa; e um pequeno «postino» deixou
por dois meses seu trabalho de postilhão para encarnar o simpático «Geppa
«Fenfant pc*ète» e, por ventura, a figura dominante de «Sob o Sol de Roma» A
história transita então de alacridade, da alegria dos meninos, convivendo seus jo-
gos, aos atalhos perigosos, às aventuras cumpridas sem noção do grande risco, ou
finalmente, à alusão ao que reconhece que se tornou adulto, seja a história dos anoh*
de aprendizagem de «Ciro». Esse era um adolescente que vivia despreocupado na
companhia do pai, um guarda noturno, um bondoso pai que discretamente o ajuda
nas dificuldades, e da mãe que não gosta da vagabundagem do rapaz e mantém à
distância os outros garotos. «Ciro» tem ainda três pequenos irmãos. A família vive
num exíguo apartamento no bairro São João de Latrão, perto do Coliseu. Mas
os episódios vão acontecendo ao ar livre, a princípio, quando os garotos se reúnem
para o banho no riacho da redondeza. A ação se passa no último ano da guerra, de
que os garotos não têm conciência, propriamente, apesar de se meterem às vezes em
negócios de câmbio negro, eda aventura de três deles, disfarçados em prisioneirasmglêses. Na verdade, não se sabe dizer que cena valha mais do que as outras,
a partir do encontro de «Ciro» com «Geppa», o menino tímido que dormia num des-
vao do Coliseu, e que se incorpora à turma. O episódio na sapataria, a luta de box,'i viagem no trem cio «mercadinho negro», com a cançoneta ritmando o movimenlído comboio, os mal disfarçados garotos passando por prisioneiros ingleses, a quemos camponeses socorriam generosamente, mas pensando na recompensa prometidapelos Aliados: a captura de «Ciro» e «Geppa.» pelos alemães, que os trancâfiaramnum ínfimo cubículo; depois as relações de «Ciro» com «Tosca» e os arroubos com«íris», sao cenas muito bem escolhidas e preparadas.

O que dá, entretanto, o tom de autenticidade à narração e à história de «Sol-
o Sol de Roma» é, exatamente, a gratuidade e afinal o malogro de todas as aventu-
ras em que se envolvia aquela turma de meninos e adolescentes. Em todos os epi-
sódios eles saem invariavelmente perdendo. Malogram - e é um segundo pontode valorização - e saem alegremente refeitos para outra coisa, no filme não lv
vendo a mais leve sombra de ressentimento, nem da parte do argumento' nem d;
mterpretação de Casteilani. Ao contrário, nos episódios circula uma fresca baf

a-

o-
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e uma poderosa sugestão de poesia e de beleza impregna peça por peça do relato

e seus personagens.
Dos personagens que nos são apresentados «Geppa» (diz Castellani que se lem-

de Peter-Pan) é o mais livre e o mais sonhador. Aos poucos, ou mais abrup-

mente seus companheiros vão assumindo atitudes de adultos, enquanto «Geppa»s/

bsiste em sua condição de menino, e resiste espontaneamente às circunstancias
in tinham modelado os demais, como rapazes. .
Finalmente, cabe recordar outra observação de Castellani a respeito de seus

ersona^ens. Eles são apenas camaradas uns dos outros e não amigos, pròpriamen-
• e entre «Ciro» e «Geppa» reponta aquela espécie de sentimento, comum em cer-

to período, da infância para a adolescência, de admiração quase erótica, que no filme

se vai revelando de modo todavia discreto, no curso dos episódios.
«Sob o Sol de Roma» é narrado em primeira pessoa por «Ciro», a história

de seus anos de aprendizagem, que terminam como malogro da última aventura,
malogro tão veementemente acontecido que agora, diante de seus irmãos menores.
êle pode, então, sentir como havia amadurecido.

CONCLUSÃO

Se o néo-realismo se «impressionou» com as condições da vida do povo italiano,
na época da libertação e no imediato após-guerra; e se essa realidade social constituiu
a constante da temática de seus filmes, é compreensível que, à medida que a nação
se ia refazendo das doenças da guerra e o seu povo recuperava o ânimo de vida,
que Nietzsche dizia ser tônico e apaixonado sob os céus da Península, o cinema ita-
liano fosse incorporando também à ótica e à sensibilidade vigentes, a partir de «Ro-
ma, Cidade Aberta», novos elementos de suscitação, de poesia, de imaginação e de
riqueza de conteúdos, na representação do homem — além de sua casa, de sua fadi-
ga, e de sua fraqueza; 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 ampliação da perspectiva néo-realista (várias outras causas contribuíram para
isso) viria, pois, trazer novos conteúdos de representação, e dar novo tonos à atmos-
fera dos filmes que, ainda assim, estão impregnados do tecido social da Itália de
nossos dias.

Pode ser que mais tarde, quando se olhar o néo-realismo com aquela objetivida-
de que só o correr dos anos torna possível, se venha a reconhecer quanto êle foi frá-
gil em sua construção formal, tosco e tumultuário em sua fatura e em sua lingua-
gem. Pode ser, até, que os filmes produzidos no curso dessa tendência fiquem, ape-
nas, como ilustração documental de uma passagem, escrita sem embargo com o co-
ração que se indagava no meio das minas e da devastação, que muitos de nós te-
miamos ser a própria ruina da Europa, hélas!

Muito certamente, porém, não se perderá neles a chama de ternura, de interesse
umano e a beleza que um dia encontramos em «Sciuscià», em «Ladrões de Bicicle-

tas», em «Alemanha Ano Zero», em «Viver em Paz», em «Sob o Sol de Roma».
So por isso, por causa da irradiadora simpatia (independentemente de qualquer"julgamento» social que se contenha nesses filmes) o néo-realismo estaria justifi-

eria seu lugar assegurado vàlidamente no cinema, com as expressões de be-leza e o encanto de suas cenas
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Ce-.Desde já, porém, sabemos que êle tornou possível essa magnífica floração
cinema italiano atual, com seus diretores, seus argumentistas, «cenaristas» e foto-
grafos, seus atores e suas belas atrizes. Ai estão peças como «g Primavera» (49
de Castellani, «Domenica d'Agosto» (50). de Luciano Emmer, «II Camino delia Spe
ranza» (50) cie Germi, «Cielo Sulla Palude».(49) do velho-Genina, «Miraeolo a Mi-
lano», de De Sica, «Prima Comunione» (50) de Blasetti, «II Cielo è Rosso» (50) de
Cláudio Gora, «Cronaca di un Amore», de Michelangelo Antonioni (50), «Luci de:
Varietà» (50), de Lattuada, «Tre Storie Proibite» (52), de Genina, «Umberto D
(51), de De Sica, «Ultimo Incontro» (51). de Franciolini, «Due Soldi de Speranza
(52), de Castellani, «Anna» (51), cie Lattuada, «Roma ore 11» de De Santis, «Le
Ragazza di Piazza di Spagna» (52), de Luciano« Emmer, «Le Due Verità» (52), de
Antônio LeonViola, «Stazione Termini» de De Sica (52), «II Cappotto», de Lattuada,
«Processo alia Città» (52), de Luigi Zampa, para não falar nas co-produções, e en-
tre elas «Don Camillo» (52), de Duvivier. A alguns desses filmes, nós já assistimoi.
Outros deles, só conhecemos através da opinião da crítica européia. De um modo gè-
ral, eles acusam um trato de bom gosto, de vivacidade, de vistas largas e de «çhár-
me», além cie uma elaboração de cena muito mais cuidada. Tudo isso, se dirá, o
um sinal evidente de vida.

WÊ!¥*<i

CAMPEÃO DA AVENIDA
1

Casa feliz que não cessa
De vender sortes a bessa

I
AVENIDA, 770 AVENIDA, 612
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BR AZ A DORMIDA

A terceira produção da Febo Brasil Filmes S. A., é lançada também em 1928
Baseada num argumento de Humberto Mauro, e por êle dirigida, chama-se «Braza
Dormida». Não é um grande filme, porém exibe algumas boas qualidades, que fi-
zeram Otávio de Faria defendê-lo quando comparado a «Sally de Meus Sonhos» (fil-
me americano): «Se a história, a fotografia e as interpretações de «Sally de Meus
Sonhos» são superiores às de «Braza Dormida», em compensação a direção e mes-
mo o cenário — as principais coisas de um filme — são muito inferiores.

«Sally de Meus Sonhos» não tem o que «Braza Dormida» tem: um diretor de
personalidade, um (pensamento dentro do filme, capaz de construir qualquer coisa
mais do que uma simples narração de história.

«Braza Dormida.» não terá o polido, o verniz cie produção de luxo que tem o
filme americano em questão. Mas não tem também o seu vazio, a sua banalidade
irritante. Pôde não ser um grande passo no grande caminho único... Mas, por
menor que seja, é um passo no grande caminho. Nunca um passo fora do caminho, em
caminho errado portanto, com «Sally de Meus Sonhos» é.

Daí eu preferir a coisa que tem grandes defeitos mas que tem também grandes
qualidades à outra que não tem grandes defeitos, mas nenhuma, qualidade séria que
os compense». (6)

FICHA: «Braza Dormida» — REALIZAÇÃO: Febo Brasil Filmes, S.A. (Cata-
guazes) — 3o filme da companhia - ARGUMENTO, CONTINUIDADE E DIRE-
ÇAO: Humberto Mauro  FOTOGRAFIA: Edgar Brasil —- Elenco: Nita Ney, Luiz
Sorôa, Ma.ximo Serrano, Pedro Fantol, Rozendo Franco, Cortes Real e Pascoal Cio-
•doro — Produzido em 27-28 — Custo Cr$ 36.000,00.

LANÇAMENTOS DE 1928

Entre os filmes lançados em 1928, encontramos:
Morfina», «Braza Dormida», «Amor Que Redime».

VENENO BRANCO

Seguindo a apresentação de «filmes científicos», tivemos, em 29, «Venenx-
Branco». .
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Como os demais componentes desta safra, nada há neste que se escape, com 0
onconfirma a opinião de Otávio de Faria: «De «Veneno Branco» também não

falar, porque lembra demais «Morfina» para se levar a sério e tinha muito poucas
imagens para poder ser considerado cinema». (7)

SINFONIA DA FLORESTA

Da produção desse ano consta «Sinfonia da Floresta», filme muito mal reco-
bido pela crítica de então. Sobre êle nos diz Otávio de Faria: «... de «Sinfonia
da Floresta» não se falou ainda por não ter nenhuma importância e por bastar o
silêncio. , .» (8)

SÃO PAULO, A SINFONIA DA METRÓPOLE

n-
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Como conseqüência do estudo realizado em São Paulo pelo Museu de Arte M
derna, relativo aos filmes nacionais, hoje conseguimos colecionar diversas críticas
sobre este filme. Entretanto, há muita condescendência para com as obras ana-
lizadas, o que nos obriga a recorrer, mais uma vez, à crítica de Otávio de Faria,
por a julgarmos mais interessante, uma vez que foi escrita na época do lançamen-
to do filme, não sofrendo assim, qualquer prejuízo saudosista.

Otávio de Faria opina, da seguinte forma, sobre a produção de Rodolfo Rex
Lustig e Adalberto Kemeni:

«Da «Sinfonia de São Paulo» salvam-se algumas imagens, bem ritmadas, bem
fotografadas, agradáveis... mas, lastimavelmente, se não calcadas sobre pelo me-
nos influenciadas pelas de «Berlim», de Ruthman. Dessas cenas iniciais parte-se pa-
ra o mais banal dos documentários. Mostra-se o processo de função em São Paulo
e mais detalhadamente ainda a chegada do Presidente de Estado ao Palácio, eto.
Como documentário não presta. Como filme de ritmo muito menos. Assim mesmo
é a melhor cousa que São Paulo nos mandou.» (9)

FICHA: «São Paulo, a Sinfonia da Metrópole» — REALIZAÇÃO: Rex Filme
— DIREÇÃO E FOTOGRAFIA: Adalberto Kemeni — REDAÇÃO E LETREIROS:
J. Quadros Jr. e Niraldo Ambra — Produzido em 27-28 — Lançado no Cine Pa-
ramuont em 6 de setembro de 1929.

ESCRAVA ISAURA

A primeira versão cinematográfica do romance de Bernardo Guimarães, «Es*
crava Isaura», apareceu em 1929.

Assim se manifestou Otávio de'Faria com relação a este filme:
«Nenhum filme emudecido, nenhum filme alemão dos que o Rialta costuma

exibir, nada me caceteou tanto como essa «Escrava Isaura» apregoada por tantos
e de tal maneira. No prólogo havia vislumbres de cinema. No filme havia de tudo,
menos cinema. Pegaram do romance de Bernardo Guimarães, distribuíram os pa-
péis Deus só sabe como, gastaram «sets», levaram ensaiando quadrilhas durante
no mínimo um mês (o que corresponde no filme a quatro partes de dança), disti-
laram «Hokum», encompridaram as coisas o mais que puderam, e salpicaram de
quadros bonitos da natureza, e saiu o filme... o mais comprido e cacete dos filmes
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asüeiros que ja vi. O famoso «O Guarany» abdicou enfim à sua soberania até

áo-ora incontestada». (10)
Este filme foi realizado pela Metrópole, com caracter de super-produção; aliás

Metrópole era especializada em filmes desta natureza, o que já é uma apresen-

tação da qualidade de seus filmes.
FICHA: «Escrava Isaura» — REALIZAÇÃO: Metrópole Filme — BASEADA

NO ROMANCE DE: Bernardo Guimarães — DIREÇÃO: Antônio Marques «Filho —

ELENCO: Elisa Betty, Ronaldo de Alencar, Ruth Gentil, Celso Montenegro, Emílio

Dumas íris Thomaz, Felicio Agnelo, Amadeu Belluci, Maria Lúcia, Jacy Torres.

Alfredo Roussy e Carlos Avellar - Produzido em 1929 lvi versão

BARRO HUMANO

Adhemar Gonzaga realizou o seu mais famoso filme numa época em que o Cí-
nema Nacional era respeitado, pois grande parte das suas produções era de uma

qualidade acima do normal.
Em 1929, estava o nosso cinema na sua «avant-garcl», e o filme iria ser un

dos componentes desta fase, até hoje a mais significativa da arte cinematográfica
entre nós.

O cenário de «Barro Humano», foi realizado pelo autor da história: Paulo Wan-
derley. Deste trabalho, reproduzimos algumas linhas:

90 — Cl. U. — Uma estatueta maior que a anterior. A camera recua e vai
mostrando um pequenino monumento, perto do qual Diva está sentada. A camera

para em M. S. Diva acaricia dois gatinhos que tem no colo. Olha para o \?,&o.
91 — M. S. — Mario sentado. Tem a violeta na mão. Pensativo, passa a flor

pelos lábios.
92 — M.S. - Diva levanta-se. Deixa os gatinhos.

Diva e Mário. Mário beija-lhe as mãos.
Diva emocionada.

93 — M.S. — Diva chega junto a Mário, por trás. Passa-lhe as mãos pelo
roçto

94 — Cl. U. -
95 — Cl. U. -
96 — M.S. — Mário roça as mãos de Diva pelo seu rosto. Olha para frente.

Sorri.
97 -
98 -
9 — Cl. U.

Cl. u.
Cl. u.

Dois gatinhos brincando.
Mário e Diva. Olham ambos, sorrindo

Os dois gatinhos.
Escurecendo (etc. etc....) (11)
Assim, com um cenário bem feito, e com a bôa fotografia de Paulo Benedetti,

foi realizado o filme.
Quando exibido ao público, seu sucesso foi enorme. Tanto assim que podemos

classificá-lo como o primeiro filme brasileiro a dar um movimento de bilheteria m
comum.

Quanto à crítica, não mediu elogios para êle. Vejamos:
«Barro Humano» não pode ser considerado somente como uma simples pedra

fundamental da indústria cinematográfica brasileira... Para que insistir, pois, ro
valor da direção de Adhemar Gonzaga, no valor do cenário de Paulo Wanderley.
no valor da- técnica de Paulo Benedetti, no valor mais acentuado quando menos su-
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cetível de nomeada, da contribuição segura de Pedro Lima e Álvaro Rocha F ¦>
todos eles os nossos agradecimentos mais sinceros. Agradecimentos pela realidade
do orgulho com que nós dizemos hoje: «Barro Humano» é nosso. . . «Barro Hurha-
no» é do Brasil». (12)

«Barro Humano» foi o último filme produzido pela Benedetti Filme, e um dos
últimos nacionais mudos.

FICHA: «Barro Humano» REALIZAÇÃO: Benedetti Filme — 4? filme da
companhia — DIREÇÃO: Adhemar Gonzaga — HISTORIA E CENÁRIO: Paulo
Wanderley — FOTOGRAFIA: Paulo Benedetti — ELENCO: Eva Nil Gracia Mc™
rena, Carlos Modesto, Eva Schnoor, Oly Mar, Lia Renee e Lelita Rosa  Pro
duzido em 1929.

SANGUE MINEIRO

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

Aliás, êle assim nos conta porque foi obrigado a abandonar Cataguazes:
«Obtivemos o lançamento de «Braza Dormida» pela Universal e o de «Sangue

Mineiro» através da Urânia, mas rebaixando-nos à condição de pedintes. Veio o
fracasso financeiro. Pessoalmente, já lutava em dificuldades com a mulher e filhos.
À falta de lucros compensadores, a sociedades dissolveu-se. A meu ver, continua
ser este o problema prático e humilhante ainda insolúvel do Cinema Brasileiro: sem
a garantia real e plena do mercado interno de exibição, o capitalista nacional foge
de empatar o seu dinheiro na indústria do filme, em bases caras e frutos duvidosos
e remotos». (13)

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

FICHA: «Sangue Mineiro» — REALIZAÇÃO: Febo Brasil Filmes, S.A. (Ca-
taguazes) — 4<> filme da companhia —- ARGUMENTO, CONTINUIDADE E DIRE-
ÇÃO: Humberto Mauro — FOTOGRAFIA: Edgar Brasil — ELENCO: Carmon
Santos, Nita Ney, Cristovam, Luiz Sorôa, Pedro Fantol. Rozendo Franco, Máximo
Serrano e Ely Sone — Produzido em 28-29 — Custo Cr? 48.000,00.

REVELAÇÃO

Quase nada contém este trabalho do que se fez no sul do país em matéria de et-
nema. Isto é devido à pouca documentação que conseguiu chegar até nós sôbre um
possível grande movimento cinematográfico entre os estados do sul. Entretanto,
de vez em vez registraremos um ou outro filme realizado no Rio Grande do Sul,
dos quais nada poderemos afirmar quanto ao seu valor artístico.

Sabemos que nesse ano foi realizado em Porto Alegre, pela Uni-Filmes, «Re-
velaçãOY Trata-se de uma comédia de costumes, na qual uma moça rica se apai-
xona por um motorista contra a vontade do pai. Torna-se impossível afirmar qual-
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eousa quanto à sua qualidade, porém fica aqui registrada a realização desta

película.
FICHA: «Revelação» — REALIZAÇÃO: Uni-Filmes (Porto Alegre) — DI-

rrSA. E c. Kerrigan — FOTOGRAFIA: José Picoral — ELENCO: Nally Grani",

FRAGMENTOS DA VIDA

Yvo Morgova, Roberto Zango e Suelly Vargas — Produzido em 1929.

Outra vez vamos encontrar José Medina, agora, entretanto, para nos apresen-

tar -Fragmentos da Vida», baseado num conto de O. Henry. Aliás sobre este fato

nos diz a revista «Retrospectiva do Cinema Brasileiro»:

«E «Fragmentos da Vida» pode ser agora exibida, numa cópia única, encon-

trada por puro acaso no interior de Minas Gerais, quase que ao mesmo tempo em

que é apresentada em São Paulo, quase que com o mesmo título, uma versão do

cinema norte-americano de contos de O.Henry — «Páginas da Vida» , um dos

quais há 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 direção e a interpretação. Como diretor,

José Medina. é, indiscutivelmente por enquanto, o nosso único diretor de verdade.

Pela primeira vez, senti, num filme nacional, essa «continuity» (também podem

traduzir por «continuidade», que não atrapalhará muito) essa ligação suave, espé-

cie de traço-de-união que das partes várias de um filme faz um todo; essa sequên-

cia, esse encadeamento de forma e de fundo das figuras e do pensamento, caden-

ciados, que é o que bem se poderia chamar o «ritmo cinematográfico». Isso. só isso

bastaria para justificar um megafone nas mãos de José Medina. Mas êle não quis

parar aí; esforçou-se também e com êxito, acumulando as funções de diretor de

«casting director», de «scenario-writter» e de «supervisor», por dar originalidade e

um bom gosto a toda fotografia por confiar a um «cást» hábil e capaz o desem-

penhò; por explorar um argumento breve, interessante, bem cinematográfico; e, afi-

nal, por presidir e orientar a todos detalhes, providenciando porque nada faltasse

para dar um «ar legítimo» a todas as cousas». (15.)

FICHA: «Fragmentos da Vida» - REALIZAÇÃO: Medifer - ARGUMENTO E

ROTEIRO: José Medina — FOTOGRAFIA: Gilberto Rossi - ELENCO: Carlos |

Ferreira Alfredo Roussy e Áurea de Aremar — Sonorizado pelo sistema «VITA-

PHONE» — Produzido em 1929 - Lançamento na Saia Vermelha do «Odeon», em

setembro de 1929.

DESTINO DAS ROSAS

Filme religioso, marca o aparecimento de uma nova produtora, «Spia Fume»,

no Ciclo de Recife, já quase por extinguir-se.
O argumento pertence a Ary Severo, que também o dirige, como faz cm ...

as suas obras. Obra sem conseqüência, fica aqui apenas registra a.

FICHA: «Destino das Rosas» - REALIZAÇÃO: Spia Fita - 1* fume cia com

panhia - HISTORIA E DIREÇÃO: Ary Severo - FOTOGRAFIA: Raul Valenca

m

m
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e Pedro Neves - PRODUÇÃO: Fred Júnior — ELENCO: Pedro Neves, Ali i",Esteves, Fred Júnior e Walfrido Leonardo Pereira — Produzido em 28-29 
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ACABARAM-SE OS OTÁRIOS

A

I

I

: V! -I,
I-llM

II

Luiz de Barros foi dos primeiros se não o primeiro, a aderir ao som a fim <>fazer comédias musicais, que facilmente dão vazão ao mau gosto comprovado cloJ*realizador. '^e
•¦¦¦

«Acabaram-se os Otários» é tido como o nosso primeiro filme pelo sisteir«Vitaphone», porém, como vimos acima, «Fragmentos da Vida» também foi realfzado por êste sistema, o que nos leva a indagar se este filme foi lançado antes dsetembro, e, se assim foi, a honra lhe pertence, já que qualidade nenhuma lhe ldevida, como nos diz Otávio de Faria:
«De «Acabaram-se os Otários» eu não torno a falar. È' incrível de patetice deidiotice, de abobalhamento». (16) ' ' '
PICHA: «Acabaram-se os Otários» - DIREÇÃO: Luiz de Barros — GRAV *

ÇAO 
SONORA: Moacyr Fenelon - ELENCO: Genésio Arruda. - Produzido e«h

LANÇAMENTOS DE 1929

Entre os filmes lançados em 1929, encontramos-
«Veneno Branco», «Sinfonia da Floresta», «São Paulo, a Sinfonia dá Metrô-

meSosf %T T'"" 
<<BaiT0 Humano»- «San^ Mineiro», «Revelação», «Prag-mentos da Vida», «Destino das Rosas», «Acabaram-se os Otários»
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A^^X^r'"'3 a HÍStÓria ã° Ci~ n° B--'». P^Hcado~ 
^mta^t*0naCed°câo\SCDae^adZeST^ ^ÍStÓrÍa do Cinema brasileiro», publi-sil. em fevereiro de 1954 ' 

especial do I Festival Internacional de Cinema no Bra-_ sss ^É^ÁmM^àd^àH^M^para a sui Amé™* F»me «*-
maeao da data de íeallação A A ylty°*5& trabaIh° anterior por falta de confir-realizado na data acima as°ra l™dem°S afirmar com segurança ter sido

~ 
veÍeh° Wwlt 

^"^ PUb,Ícado lla >'^* «Retrospectiva do Cinema Brasileiro», fe-

S OUvlo° 
Fail>> m'lmer° 1( de asÒKt0 de 1928.

Fan» número1^ Te ahÃl^e^t MCUS Sonhos>> a «Braza Dormida», publicado em «O%$*,:** Fai'ia e™ Cinema Nacional» publicado em «O Fan» de Janeiro de 1930. nu-Idem, ibidem.Idem, ibidem.
Idem, ibidem.~T^aiA'.v,1" 5' de junh0 te 1929.Idem, ibidem.
Humberto Mauro em «O Ciclo !f rcado pela revista «Elite», edlcâci í*ru^U*Z% S* História do Cinema Brasileiro, publi-sil. fevereiro de 1054. Sa° eSpecial do * estivai Internacional de Cinema no Bra-De «José Medina e «Fragmentos da v*ma Brasileiro», publicada em fevereiro d^ ^q£.1ÍCad0 na revista «Retrospectiva do Cine--Da crítica de Guilherme do ai i1929, transcrita no artigo «Jolé Medir^0 

*E^ad° de São Paul°» de 8 de dezembro d-
«Retrospectiva do Cinema Brasileira ™,w- Jasmentos da Vida>>' Publicado na revista
Otávio de Paria em «Cinema m. \l 

Hlbllcada em fevereiro de 1954.
mero 7. <<Cmema *a"°"al» publicado em «O Fan» de janeiro de 1930. nú-
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i\ Gênese do Néo-Realisino
(CONCLUSxAO)

GEORGES SADOUL
Tradução de C. S.

Como se ligaram essas influências diversas para chegar a uma doutrina nec*

realista, compreende-se claramente quando de Santis escreve, por exemplo, depois

de ter visto La Bete Humaine: «Diz-se que Giovanni Verga descobriu-se a si mes-

mo lendo Madame Bovary. . . Nós exprimimos nossa esperança de que La Bete Hu

rnaine leve nossos realizadores não a descobrir-se a si próprios, mas a abrir seus

olhos para o mundo da poesia». Utilizar os ensinamentos oriundos de Renoir e cie

Ver^a era para o jovem crítico abrir os olhos em direção a realidade italiana. A

força da realidade italiana, da formidável corrente popular contra o fascismo e a
o-uerra, 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 «italianísmo», a reda-

ção de «Cinema» dizia que a Itália não se encontrava inteiramente tomada pelos
«nobres sentimentos» guerreiros como o proclamava, ainda, a «retórica» mussoli-

neana. O vigor da corrente néo-realista, ligada profundamente ao anti-fascismo, era

tão grande que permitiria o aparecimento de seus filmes antes mesmo da queda
de Mussolini. Ossessione de Lucchino Visconti, foi então um produto típico da dou-

trina néo-realista elaborada pelos colaboradores de «Cinema; . Quatro deles, Alica-

ta, M. Antonioni. Gianni Puccini (3) e Giuseppe de Santis, colaboraram em seu

cenário. Luccino Visconti, descendente de ilustre família milanesa, tinha sido as-

sistente de Jean Renoir em Une Partie de Campagne, e sua estada na França du-

rante o apogeu do «Front Populaire» exerceu uma influência determinante sôbre

sua formação. 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 rústicos de Verga, La Mente di Ora-

minia, cujo cenário escrevera com Giuseppe de Santis; todavia o ministro Pavohni

se opôs formalmente ao projeto. Voltou-se, então, para Malavoglia, e recebeu nova

recusa Renunciando então ao seu caro Verga, Visconti escolhei, como pretexto um

romance policial americano de James Cain, O Carteiro Bate Sempre Duas Vezes

(romance que já havia sido adaptado anteriormente, pelo francês Pierre Chenal em „

Le Dernier Tournant - «Paixão Criminosa» - um filme desconhecido na Itália, e

ao qual Visconti jamais assistiu. Em 1946, o mesmo assunto foi de novo fUmac.

através de uma película muito medíocre, do americano Tay Garnett). Transpôs

a intriga para a vida italiana, com seus colaboradores Puccini e de Santis. A «ioda-

gem» começou em Ferrara, no início de 1942. QecÍTri
Durante sua realização, um colaborador de Visconti, Antônio P*etrangeh, auim

definiu seu filme num artigo em «Cinema»: «Obsessão será um *'me on™ M0 '

verão príncipes consortes, nem milionários entediados pelo desgosto da vida ,ma,

toda uma humanidade espoliada, descarnada, ávida, sensual, excitada, ass*m me
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delada pela luta cotidiana pela existência, com a satisfação de seus instintos irr ¦
fratáveis.. . As criaturas humanas que aqui palpitam em suas tão dolorosas Verdade*
não saberiam movimentar-se nas construções de estúdio, mas sim entre as árvore
verdadeiras, no campo, os elementos naturais — ou nessas zonas infelizes e arru'
nadas, nessas regiões onde cada pedra, cada beco, cada esquina abandonada cad
quintal, contam, pela deterioração de sua fisionomia original, toda a longa histór •
da cólera cotidiana dos homens. Tais intenções não se escolhem como se escolhe
uma gravata no guarda roupa; elas testemunham uma plena maturidade de cons"
ciência».

Uma maturidade de consciência foi bem o que caracterizou o nascimento do pu-meiro filme néo-realista, durante o ano XX do fascismo. Evitar os príncipes consor.
tes para se fixar na miséria dos subúrbios populares não era uma atitude exótica
mas a tomada de posição em favor dos espoliados que lutam cotidianamente pela sua
existência. Em Obsessão, o néo-realismo aparece de repente com seu caráter essen-ciai que é popular. Com esse filme, que marca o início de uma era nova para o seucinema, o povo italiano integrou-se à cinematografia, precisamente porque sua có-lera cotidiana havia tomado a forma de uma luta subterrânea e violenta contra ofascismo e a guerra.

Essa tomada de posição e consciência não foi, porém, pacífica. Seguindo o me-eanismo clássico do Código de Pudor americano, censura fascista ajuntou às suas
proibições políticas outras tantas morais, às quais o mesmo Pietrangeli deveria fa-zer referência, em 1948 (4).

A revolta dos intelectuais italianos contra as proibições sociais ligou-se à re-volta contra o puritanismo. E, inversamente, o filme, quando foi lançado, pròvocoiviolenta polêmica em torno de sua imoralidade como também sobre seu pretendido«f rancesismo».
O que fez Visconti decidir-se a escolher o romance de James Cain foi a seme-

Sír 
^ 

r /rama 
dl'amáUca com a de **«"*"* Raquin, de Zola, da qual em1915 Nino Martoglio extrairá uma das obras primas do cinema verista italiano. Ocentro do drama foi um posto de gasolina, pertencente a um homem maduro (Juane Landa) casado com uma jovem mulher (Clara Calamai) e que dá abrigo a um

cÜ :ZT 
(MaSSÍm° GÍI'0ttÍK °S d°ÍS Ú1Üm0S' ^,e loS° se tor— amantes.

Í orsuU?n 
° mand0' leVand° " Cab° SeU Plan° sem dei*ar 1«alquer vesti-

d a lav n' HJ°Vem 
^^ ^ SegUÍda' m,m acidente" e seu «™»te. acusadodo a havet eliminado, e condenado por um crime do qual é inocente (5).

do fman^m^l^ 
h°UVeSSe' C°m "^ P1'ÓPrÍ0S reCUrS0S« -segurado uma pari,izrr Taxpr cãojamaisteriasereaiizad°-Mas°fíimeum»

t«taraf Sa IZlT 
* "*** í&SCÍSta" °S meios cinematográficos pro-LcsLciiain contra a medida nAn f^itor^z-v i~~i, •

lini chamado „ ,w \.faltando 
inclusive uma exibição especial para Musso-

quer mah"a oi rh 
& 

v"* 
°' ° "^ ~ n° qual ° Duce »â° -controu qual-

smo aí disso eVnTT^ ^'^ * W*3' maS em ™sâ° atuada, tendo
lÍis da prG^ai»a5ão dos cinemas das principas cidades ita-

voga - como nos Sí£wi?S 1 l****** 
eStaVam ^ ™ ¥**°

mais conscientemente) o estudo do ,? ~~ ^ C°m° entre êSSeS (e ta,VMeme;, o estudo dos costumes resultou em estudo social. Se o am-
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foi mais populista do que verdadeiramente popular, deve-se menos condenar

r nti do que a censura, que interditou seus planos a respeito de Verga e seus

oneses pobres. Aquela Thérèse Raquin, serviu para mergulhá-lo na realida-

x liana como Madamc Bovary havia guiado Flaubert à realidade normanda.

w «raças a Visconti, o cinema italiano venceu, em 1942, uma etapa decisiva (o seu
• ^eto de um filme a respeito da vida popular de Veneza, com Clara Calamai —

1943 __ não foi jamais realizado). J

Obsessão pôde nascer graças ao concurso excepcionai de circunstancias. Porem,

n rorrente subterrânea que impulsionava o néo-realismo era tão forte que se expri-
C1 *mt >¦*

mia (menos sistematicamente) inclusive através de outros filmes. Ao tempo de

Obsessão, Blasetti dirigiu O Coração Manda (Quatro Passi fra Ia Nuvole), de gran-
de significação para o nascente néo-realismo. Seu cenário consta de uma comédia

aparentemente insignificante: «Um caixeiro viajante mora monotonamente em Ro-

ma num alojamento mesquinho, com sua esposa rabujenta. Durante uma viagem,

tem como vizinha no ônibus uma moça que parece precipitar-se em seus braços.

Ele descobre seu drama: a jovem está grávida e teme o encontro com seu pai, um

homem de princípios. Para salvá-la, êle se faz passar por seu noivo diante do pai,
do qual termina por conseguir o perdão da filha. Depois do que o caixeiro volta à

sua esposa e à sua vida sem horizontes.»
Sobre essa trama menor, Blasetti realiza um filme de interesse desigual. A

segunda parte, num interior campestre digno de Noccs de Jeannette, é medíocre e

convencional. Mas, todas as cenas cio ônibus, realizadas na velha província, de

Sabina são plenas de um exuberante italianismo popular. Graças a elas, os dois
amorosos e o ônibus, vindos diretamente de Frànk Gapra, alcançam uma originali-
dade nacional surpreendente, no centro de um grupo bizarro, gesticulante, cheia
de ironia e verve. E' a Itália que fala pela boca do motorista do carro. O a junta- |
mento barulhento e caprichoso, suas exclamações, suas risadas, suas cóleras brus- m
cas, seus enternecimentos, sua exuberância, sua desordem são imagens bem diferen- 1
tes da rígida Itália policiada segundo a propaganda fascista: ao país onde os trens |
chegam à hora» Nesse filme encantador tudo se dismilingue, e a comédia se trans-
forma no exemplo cia época em que as fendas na estrutura grandiloqüente do regi-

me deixam prever seu rápido desmoronamento.
Foi sintomático vêr Blasetti abandonar o tom pomposo da comédia oficial para

deixar-se conduzir pela onda popular. O cenarista-dialoguista Cesare Zavattini se

qualifica, por intermédio de O Coração Manda, a desempenhar um papel importante
na evolução do néo-realismo.

Zavattini nasceu em 1902 na região do Pó, em Emilia. região fértil e tradicio-

nalmente «vermelha». Ganhou fama em Milão como jornalista e escritor. Lm J.Joo,

conheceu seu primeiro grande sucesso no cinema ao adaptar para Camerini ar

<m Milione, cujo sucesso foi tamanho que Hollywood o aproveitou, num remato.

Zavattini não se entrega ao cinema sinão quando, no começo da guerra, .se insta m

em Roma. Tinha já então idéias bem definidas; faltando-lhe. porém meios paia a;

exprimir num filme, confiou-as às páginas de seu diário, publicadas pela revist,

«Cinema». .
Assim foi que lançou, desde 1940, a idéia de um filme sem cenário e sem ato-

res que ditariam a um autor e a um operador as crianças da campanha 
gg«WX

Projeto que espera sempre transformar no filme, Itália Mia, e sopie
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via: «Penso num filme sôbre as criadas, que se servirão de seu ponto de vista p. -
descrever nossa burguesia em seu interior. Ocupar-se-ia somente dos costumei
com a maior quantidade possível de coragem, fazendo-se um filme anti-heróico"'
Mesmo porque existe uma luta anti-burguesa da qual o cinema está totalmemò
ausente».

Projeto que anunciam as melhores cenas de Umberto D. Zavattini finalmente
blica, em 1940, Totó il Buono, o cenário que, depois de dez anos de lutas persev

rantes, 
deveria originar Milagre em Milão. O essencial do filme futuro se encontra

na pequena novela. O cenarista escrevia então: «Totó tem uma idéia repentina: «vem
cer a guerra». . . E quando a cidade se decide a voltar contra êle seus canhões desuas bocas partem no lugar de balas, canções populares.»

O cenário foi publicado durante os primeiros meses de uma guerra proclama-da supremo dever por Mussolini, e essas palavras, «inocentemente» lançadas no meio
de um conto fantástico, denunciavam bastante coragem.

Foi durante a guerra que se operou a conjunção — capital para o futuro do
cinema italiano — entre Zavattini e Vittorio De Sica. Até então não se dera muita
atenção a esse último, ainda no início de sua carreira de diretor; isso porque De
Sica, tendo sido durante muito tempo o astro principal dos filmes de Camerini, depois
de cantor e «fin diseur» nos cafés-concertos de Nápoles, aceitavam-no apenas como
uma «vedette» que dirigia seus próprios filmes. Rose Scarlette (1940) e Maddalena
Zero in Condotta (1941) foram comédias sentimentais ligeiras que em quase nada
se diferençavam dos filmes que De Sica havia interpretado para Camerini.

Teresa Venerdi (1941), porém, permitiu ao novo realizador afirmar sua perso-nahdade ao adaptar uma comédia «boulevardière» do húngaro Lazlo Kadar
Recordações de Amor (Un Garibaldino ai Covento - 1942) marca uma evolu-

çao mais decisiva em De Sica, ainda melhor porque o ator se submete voluntária-mente a um papel secundário. Ele já se diferencia de Camerini (segundo Giuseppede Santis), «por uma sinceridade maior, uma espontaneidade mais viva, uma lin-
guagem expressiva e melhor apropriada, uma aderência mais profunda e mais sutila realidade, uma coerência poética maior.»

... «Vittorio de Sica nos fornece .provas concretas de uma boa direção cinema-ografica, a despeito da ingenuidade de sua linguagem, e de suas imprecisões gra-mat.ca.s. Ha em seus caracteres e em seus sentimentos um mundo, é certo que ain-da em formação, mas já bem definido.»
A formação desse mundo se opera no encontro de De Sica com Cesare Zavatti-

CuhTd„qT-COmeÇoa 
Uma l0nga colab°^ão através de I Bamblni ei Guardano (ACulpa dos Pais - 1943) e La Porta dei Cielo (1944)

tramtqZleS ^ **- * BambÍnl " Ouardano dePois de Sci»^ consideraram suati ama um pouco convencional, mostrando uma mãe adúltera vivendo com seu amar-
cen,n 

Verren 6 ' ^ ° COndenada Pel° *eu *&*¦ Mas, tal enredo, ao tempo da
mT ™i T T 

d° Uma aUdaCÍa qUe nà0 é diminuída com o epílogo, quando amae culpada se refugia na religião.

«De ^r náo 
"é er1USâ0 

k ^ Um redat°r de «Cinema» n<^va, em fins de 1942:
gula! Sente se T 

° ' ^ * *"«*«»«*«, *» comédias insípidas e buv-

Snto d|l|eXl^rT 
da matUrÍdade >—¦ »^da ao insuportável

O insuportável tormento da o11PV1.n h'Uu-« ^ * *aa gueiia tinha de fato precipitado a maturidade de
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linl homem generoso e bom. Não foi por acaso que ele abandonou a comédia ligèi-
ra à Camerini para ingressar num dramalhão sombrio quanto o de I Bambini ci
Guardaiio.

G trágico domina mais ainda La Porta dei Cielo, série de retalhos dramáticos
localizados num trem que conduz, à peregrinação de Dorette, desesperados candi-
datos ao milagre. A realização do filme se desenvolveu em Roma, no trágico iiiver-
no cie 1943-44 quando a cidade aberta escutava ansiosamente o canhão de Monte
Casino, as bombas lançadas pelos patriotas e os fuzilamentos ordenados pela Ges-
tapo. A obra, em seu desnudamento trágico, tem uma fuga de refugiados por uma
estrada bombardeada. La Porta dei Cielo deixa uma impressão profunda, tanto mais
se seu pretexto religioso ou certos episódios medíocres se apagarem da memória.

Apesar de tudo, esse filme não foi além de uma promessa — como O Coração
Manda, como os projetos de Zavattini, ou como as reivindicações teóricas dos néo-
realistas.

Suponhamos agora que 1943 não tivesse conhecido Stalingrado, mas sim o triun-
ío definitivo do eixo Berlim-Roma-Tóquio. Os calígrafos seriam definitivamente re-
duzidos ao ordenamento, em parágrafos sábios, dos sucessos dos Delly ou dos Paul
Bourget italianos. Os documentaristas como De Robertis teriam seguido o carro
triunfal e célebre das vitórias fascistas sôbre a terra, sôbre o mar e nos ares. Em
nome de um qualquer Vittorio Mussolini uma limpeza radical seria efetuada em
«Cinema», em «Bianco e Nero» e no Centro Eíxperimental m Goebbel3 teria, segun-
do seus planos, colonizado o cinema italiano (a UFA possuía, desde 1935, uma forte
participação no capital da Cinecittà) . Veit Harlan se instalaria na Cinecittá para
dirigir um novo Scipião, o Africano, anti-semita. Obsessão proibida (e talvez des-
truida) pela censura, seria a única manifestação da realidade popular no cinema
italiano depois do que as lutas de que o filme fora a expressão seriam afogadas no
sangue, nos fusilamentos, as deportações.

Poder-se-ia imaginar, por um instante, Roma, Cidade Aberta, Ladrões de Bici-
clètas, Arroz Amargo, A Terra Treme ou mesmo Fabiola, realizados sob um Mus-
solini triunfante? O renascimento do cinema italiano teve por condição a execução
simultânea do Duce e de Pavolini pelos partisans que libertaram a Itália do Norte.
0 aparecimentos do néo-realismo ligou-se aos combates heróicos dos maquis em
-1943-45, à renascença das liberdades italianas, à palavra dada à nova conquista feita
pelo povo italiano, a fim de dizer, pelo filme (e centenas de outros meios) de seus
sofrimentos, suas lutas, suas reivindicações.

Graças a esse povo, graças aos seus combates pela independência nacional, gra-
Ças também às bases teóricas estabelecidas em plena clandestinidade pelos anti-
fascistas militantes, o néo-realismo pôde surgir absolutamente equipado na Itália
desde o fim da guerra, para se tornar o fenômeno capital do cinema em todos os
países onde o povo ainda não se encontrava no poder.

(D

(2)

O Partido Comunista Italiano tinha, antes da guerra, aconselhado seus membros a ml-
litar em certas organizações fascistas de massa (sindicatos, GUF, etc.O, para as pene-
trar com sua propaganda. Durante a guerra. Puccini, Purificato, do Santis, Viazzí, Lazzani
pertenceram ao P.C.I. clandestino (que permaneceu ilr-gal sob Badoglio).
A respeito de The Taming of the Shiw, escrevia de Santis: «Temos C01^^f£nT£^
Já há algum tempo, sob a rubrica crítica de «Cinema,, na clefesa.de uni dos^rtamento
de consciência em direção ao realismo. Nossos leitores mesmo ja comi wnderam^ue
uma tendência dessa ordem não se pode limitar, como se tem íeitp ^cpimunente^apenasaos nomes de Dupont, Renoir ou Carne, mas também deve engldbai Ma... Vidoi, Ale

w
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03)

(4)

(5)

xandrov e aqueles escritores que. como. Verga e Flaubert, sem nos o^rm*^,,
Kafka atr,°',**c' An ^mc. /-vK^oc «;%« í-,-,™ *-^v,w.:+;/i~ .. i._„ ... , ^d4uiu,7!1;i

uma imagi;
à. sua solic.. ._ , ... ..,„..„ ..,._ .
diosa força da reciprocidade da solidariedade humana». * 

~±»«* -va.-,m a gran-
Puccini deveria, a seguir, ser preso durante vários meses em virtude de sua a- •
militante no Partido Comunista Italiano clandestino. Libertado com a duedá df m ad =
lini, tornou-se, em agosto de 1943. diretor de «Cinema», em lugar de Vittorio Mui r8?""Domenico Purificato é o redator chefe. Essa nova direção (que somente Oficializa 

° 
h-'reção real anterior dos dois jornalistas) não continua por ocasião do reinado dos tT.j 

a 
?cistas e nazistas sobre Roma. «eo-ías-

«Toda cena de assassinato, de suicídio, de adultério, ou de sedução dp m kprevaricação, era proibida, como também a participação no enrêlo de WcionáHrU °-í •?•*tares, gendarmes, padres ou policiais». «"^uuaiíos, mih-
Para o papel principal, Visconti havia pensado em Ànná Magnani oue finirà í*em dois ou três péssimos filmes. Mas, a atriz não pôde ser utilizada ri p,CrKlfle Masshno Girotti eram, já então, dois jovens atores de fama no cinema ital an > w*1de Landa, de origem espanhola, depois de ter passado por Hollywood, onde eranhn, ?T}papel na versão espanhola de The Big House, fixou-se em Roma a partir de 1_? L""pretando numerosos filmes. Dois atores se revelaram em papeis secundáHní in r"
Duse e Elio Marcuzzo. O cenário de Ossessione foi escrito porVisconticom PiPt) n'"V"Puccini. Alicata e de Santis. Cs operadores foram D. Sca?aPéíVdoTonti 

°mjs 
larde7laborador de numerosos filmes néo-realistas). u h xai ao u>

PLANOS CURTOS E POUCAS CENAS
(Conclusão)

Depois que níe contaram o sucedido, ex-
clamei:

— Tudo está muito claro. Filmes de
guerra só poderiam ser encontrados na war.
né.,. r ?

6 — O denominado néo-realismo do ei-
nema italiano terá popularidade junto ao
grande público, será que a comercialização
de uma conseqüência de após-guerra fru-ti ficou ? Para se responder à interrogação
e preciso que se tenha em vista o casodos filmes de Rãffaéllo Matarazzo e que-jandos, que são campeões de bilheteria na
própria Itália.

7—0 Hedonista Waldomiro Autran Dou-
rado tem uma explicação para a implanta-
ção do cinemascope, o qual êle não admite
como inovação técnica. Diz com um jeitãotodo seu que o processo foi uma imposi-
ção do desemprego de extras nos estúdios
dos Estados Unidos. Existindo muito es-

paço para ser preenchido, o problema ficou
devidamente solucionado. Fica aqui regis-
trada a sua opinião. Por outro lado, tem
a história de um crítico de cinema, que es-
creveu ao diretor do seu jornal, pedindo a
contratação de um outro, para o cinemas-
cope.

As más línguas andam dizendo que8
uma anunciada revista metropolitana está
precisando de uma cesariana; o Centro de
Estudos Cinematográficos de Minas Gerais
atravessa um perodo de calmaria após lon-
ga tormenta; parte da melhor crítica patrí-
cia comodamente não se manifestou sobre «O
Diabo Riu por Ultimo» (Beat the Devil) dc
John Huston; o broto Silviano Santiago an-
da descobrindo coisas no vácuo; a polícia
de costumes necessita manter maior vigi-
lância nos cinemas, quanto ao uso do fumo
e às renitentes gracinhas dos idiotas ou im-
becís; o Gui de Almeida esqueceu da exis
tencia do cinema.
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Indicação Crítica
NOVEMBRO, 1954

A RODA DA FORTUNA (The Band Wagon) — Direção de Vicente Minem —

Produção de Arthur Freed — Cenário de Betty Comden e Adolph Green - Foto-

raíia' (tecnicolor) de Harry Jackson — Direção Musical de Adolph Deutsch —

Üancões de Howard Dietz e Arthur Schwartz — Coreografia e cenarização de Mi-

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

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

Responsável em ^«^^^L^iSS
vúnento de rebeWm o»t 

^ 
™«

dicados de exímio f 
aPatead^etuPiu tornar-se

çou no cinema o musical «dançado» e co
lorido, com bom gosto e. antes de tudo.
com senso de cinema. ,. '

«A Roda da Fortuna» tem seu va Ôr co-
mo ressurreição de Fred Astaire. file, que
sumira durante quase dez anos teve sua
oportunidade, infelizmente, nao muito boa
E daí advem o principal deslize de «ine
Band Wagon»: não é um: «J^e de "«rea
Astaire, tanto poderia ser interpretado po
Gower Champion como por G^-£ poisoutros (talvez sem tanta qualidade) Pow,
se os filmes de Gene Kelly - tem valor• como
sendo de Gene Kelly P^o motivo de s^
rem Gene Kelly. Não nos é mostrado em
«A Roda da Fortuna» Oi estilq :P|ggM^
Astaire. A cartola e a bengala,'^inando^
se «demodés», deixaram de lado tudo que
era Astaire.

Minelli quis (pelo menos parece) fazer de
«The Band Wagon» uma sátira ao teatro
como já a haviam feito ao cinema em
«Cantando na Chuva». Mas, se naquele
eram usados meios lícitos para o combate
e a sátira ao estrelismo no cinema nos
20, êste usa fórmulas e chavões desres-
peitosos à arte teatral. Aí está o segundo
desequilíbrio do filme.

Em «A Roda da Fortuna» faltam, ainda,
três outras características essenciais ao fil-
me musical: músicas conhecidas, números
dançados sem muito intervalo e não deixar
que a história tenha mais valor que os
«ballets». No penúltimo item, então, é que
o filme apresenta um grave defeito: no
principio quase não há números musicais, no
meio não há nenhum e termina com um
amontoado. Resumindo: não há senso de
proporção na distribuição dos números
dançados. Depois disto podemos fazer uma
apreciação das danças do filme. A mais im-
portante, quer pela duração, quer pelo cui-
dado que foi feito, é «The Girl Hunt -r
Murder Mistery in Jazz», um «ballet» sa-
tira, mais sátira do que «ballet». Contan-
do uma história, o número perde parte de
sua qualidade, pois, como fêz Gene Kelly
em «Sinfonia de Paris», um «ballet» na©
deve contar muita coisa:
dissesse mais coisas não
ditas»... Três números
ma coisa do velho Astaire
Dark», «Shine on your shoes» e «I guess
TH have to change my plans» (Astaire e
Buchanan, ambos de cartola e bengala) .O
primeiro, talvez o melhor número do fil-
me tem uma coreografia bem feita e 6

, bem executado por Astaire-Charisse em um
um «décor» simples (o Central Park) c ten-
do como fundo a cidade Nova York um-
nada. O seguinte, com um caráter feénco

a transformação da rua 42, antigo
revista, hoje um Par-

«um ballet que
ditas que coisas
conservam algu-

«Daneing in the

sugere
centro do teatro de
que de Diversões.
a ser um numero,
masiadamente curto,
aos dois bailarinos,
entreato, quando a
mais, «New Sun m
Charisse. voz de
crível mau gosto; o
ra assunto repetido,
ritmo bom
um número caipira

O último, nem chega
pois além de ser de-

não dá oportunidade
«é mais um número de
cortina desce». Os de-
the Sky», dançado por

índia Adams. è de in-
dos «Triplets», empo.-

age bem a par de um
Restam «Louisiana llayndc»,

feito com algum gosto
etc.) mas que
rtainerríent» eo aparecimento dos caipiras .

não passa disso, «That s Ante
«TSv Mvself».• SU.VIANO 

SANTIAGO
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GAROTAS DA PRAÇA DE ESPANHA (Ragazze di Piazza di Spagna) - pdução de Geo G. Aglioni — Direção de Luciano Emmer — Cenário de Serg-ei AFausto Tozzi, Kanim Vari e Luciano Emmer — Fotografia de Rodolfo Lombai^ ^Música de Mario Ruciorce — Com: Lúcia Bosé, Cosetta Grecco, Liliana BourtrAve Ninchi, Marcello Mastroiani, Eduardo de Filippo — Art Films — 1951
Melhor, bem melhor que «Paris é sem-

pre Paris», e não tão grande como «Do-mingo de Verão» -— «Garotas da Praça deEspanha» representa uma linha intermedia-ria entre os deis filmes, porém se aproxi-ma mais de «Domingo de Verão».
No entanto^ os seus responsáveis não con-seguem estabelecer a unidade da película,a não ser depois de quase uma hora deexibição. Até aí a ação se estratifica, nãose firma como um todo. A partir daí, po-rém, os destinos dispersos passam a cons-tituir um todo ligado pela simpatia hu-mana, pela luta econômica dos personagense seus conflitos sentimentais decorrentesdaquelas circunstâncias econômicas.
Como os filmes anteriores, e como eratodo o neo-realismo, a boa atuação dos in-térpretes tem importância capital. Da mar-cação dos tipos depende a força huma-nística que o filme reflete. Todavia, deve-mos convir era que, em seu conjunto, oelenco de «Domingo de Verão» é superiorao de «Garotas da Praça da Espanha. Ape-sar disso Lúcia Bosé no papel de Marisaestá muito bem., Cosetta Greco (Elena) eLiliana Bmfatti (como Lúcia) contribuempara criar a impressão de unidade sugeri-da pelo trabalho na fábrica. Às três cabe 1

da 
:°; 

SC:rbÍ,Ídat},e taterPretaUvl deV
crHr ft?6|±' „A e as £abe a tarefa decriar o cima de simpatia, embora naraEmmer-Armdei todo mundo tenha o sei,ria-do profundamente simpático.
r7?y* °S .^^Pretes masculinos não corres-pon dem tão plenamente, dando a impressãode que nao foram tão bem escolhidas comosuas companheiras do sexo frágil

Nota-se em várias passagens da t^k„ 1a preocupação dos seus autores Li ^lao contraste entre a imaginação e Tretiíifde. Quando, por exemplo, a leitnV; ahistórias em quadrinhos, num tasloV &zade profunda, aegue a amiga supostam^nte raptada pelo grafino devasso e ^fwpara constatar,, no final aue r«m& boll00)
grãflno era hemm c?mô os oS^s 

"Lm?
no e bom amigo, que apenas condu-casa a moça que bebera demais.* Tudo eraportanto até mesmo familiar e o rapaz n'ternal e tranqüilo, explica que a coftadinhp
faStfto. nã° Unha ° háb,t0 das ™e" M-

Outra demonstração do paralelo entro aimaginação e a realidade é a onda de boa-tos surgidos em torno do suicídio de Elena (Cosetta Greco). Esta é a nosso 4a melhor cena do filme, verdadeiro acha-do cinematográfico.
O humor sempre simpático e espontâ-neo de «Garotas da Praça de Espanhatembora sempre revestido de um estilo pes-soai e uma Inteligência original, que pare-

Sa ^m Pfculía/ * Ser^e Amidei, segue asleis clássicas do humor de ontem e de ho-je caracterizado, principalmente, pela altavalorização do detalhe e do imprevisto.Um sentido de amplo e alegre otimismoreveste todo o filme que, devido a mngrande simpatia pelos humildes èSuas pe-
lli»' 

e Um, verda^iro e sadio convite â
Sira ^a 

demonstração de que por maisdura e árdua que seja esta vida — ela
Su^Pr*n™fga a J**?' S€mpre oferece *ssuas doces e profundas compensações.

FRITZ TEIXEIRA SALES

- i^My^y! %Õm° 
~ Produsã° nacional - Produ<*° * **»¦ no,

cfflo Lorenzetti Eda PeTF M f^°^°^ 
~ E1— ¦ ^«rício Morey, Her-

<7MJòè£3& Cm UIn- p^ís uma indústriacinematográfica organizada os elemento*capazes sempre se sentirão arrojadtslo W
flmam?°r mei0 de P'°duções independa-tes. Filmes como «O Saci» e «Da Terra nasce o ódio» sempre existirão. Semp?e terãodevido à independência e ao SISna realizado, uma principal qua™dade quese tornou lugar comum: são fracoT masdevemos elogiá-los, foram feitos sem calpitai, sem maquinário, etcA história, visivelmente a~ i«westerns» americanos seeue de n»>da n.os

nos id.ntLs W^^SSJSrÍ ™dg

^triângulo amoroso e outras coisas mais).
£iao e, pois, como quiseram dizer, o pri-meiro sucedâneo do «western» feito por
»h«í ação d0 filme transcorre na época
mnff^o COm um 1te^ro «flash-back» para
d! on ^fUe ccm a <*ueda do café, em fins
p-«i algumas terras do interior de Sãojt-^uio tiveram de ser aproveitadas comopastos. A fragilidade da construção trazconsigo os enormes.e clamorosos defeitos doiirnie: o personagem principal, o mocinho,
ív^rvfm I"arca*>» anda pelo filme como
o^Zlb°í^de filmes em série de segundaciasse; todas as cenas do bar são inúteis.a nao ser que achem qualidades em umaiuta quebra-cadeira que nada resolve e es-
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de
ao

olhos abertos um desfile musical,
Antoninho Hossri, também in-cutem de

10 °niostra-se 
um razoável condutor

consegue dar
plásticos en-

tórprete, s
elenco (com excessoes), e

fotografia defilme uma

quadramentos, bem como algumas poucas ce-
nas boas que, inegavelmente, <vDa Terra
nasce o ódio» tem.

ÁS VOLTAS COM TRÊS MULHERES (The Card ou The Promoter) — Produ-
"-- e Direção de Ronald Neame — Cenário de Eric Ambler, baseado em livro cie

Arnold Bennett  Fotografia de Oswald Morris — Música de William Alwyn —

Com: Alec Guinesse, Glyns Johns, Valerie Hobson, Petula Clark, Edward Chapman,

Wilfrid Myd-White, etc. — 1952.

Os obstáculos que, nos Estados Unidos,
ce apresentaram à chamada «comedia fina»,
vêm sendo atualmente superados por um
movimento no cinema inglês, que se pro-
oõe a acrescentar novas bases a criação
do filme humorístico, praticamente mortas
em Hollywood. Tais comédias encontraram
uma assinalável renovação temática nos es-
túdios filiados a J. Arthur Rank, provan-
do que os limites antes impostos ao gênero
podem ser estendidos quando se procura
aliar um argumento engraçado a certos as-
ptctòs da vida social. «Âs Voltas com Tros
Mulheres», seguindo as variações anteno-
res surgidas na jeja-uug,Ealing, é mais um exem-
pio da*°boa comédia, repousando todos os
seus elementos numa escrupulosa descrição
de uma cidade por volta de 1910. Pelo bom
gosto do tratamento cinematográfico, pode
ser incluída na linha de «As Oito Vítimas»
(sátira à nobreza por meio de um de-
sehvòlviménto cômico-macabro) e de «O Mis-
tério da Torre» (apreciação insuperável do
mecanismo policial britânico, conjugado com
a irresponsabilidade folgazã de ladrões
inexperientes), também com Alec Guiness
nus principais papéis. Isso não significa,
porem, que esteja à altura das duas fitas,
pois falta ao cenário de Eric Ambler a uni-
dade — que ocasiona certamente grande
independência da película em relação ao
texto — existente em ambas.

No filme em questão, Alec Guiness vive
o filho de uma lavadeira extremante ha-
bil, definindo-se logo a história pela con-
frontação entre sua inteligência e o ambien-
te elevado que o cerca. Tal tentativa para

situar o personagem pobre no meio mais
representativo da sociedade lembra muito a
insatisfação de Dennis Price em «As Oito
Vítimas», mas dela se distancia mediante o
uso de lances mais variados, na subida de
Guiness pelo organismo social: assim, sem-
pre divertidamente. o fime tangehcia inú-
meros assuntos, desde o baile granfino até
o futebol, passando pela curiosísshua má-
quina de ganhar dinheiro que é o barco
alugado. Mas. se na preocupação de parti-
çularidades puramente Cômicas o binômio
Ncamc-Ambler foi feliz, o mesmo não se deu
no esforço para manter unidas as ocorrên-
cias derivadas da personalidade dos parti-
cipantes da sátira. Não adotando uma Unha
definitiva do meio para o fim, após o úo.
saparecimento provisório de Glyns .Johns,
a fita chega a perder sua correta orienta-
eão inicial, só retornando a uma narrativa
contínua na movimentada sucessão de «gags»
dos seus últimos dez minutos. Aí. a preci-
são de detalhes é primorosa, cabendo única
mente notar a excepciona lidado da
no momento em que um milionário
acerca de Glyns Johns, resolvendo o
«sentimental» do enredo.

Prejudicado pela dis.persividade de
roteiro. «As Voltas com Três Mulheres»
da assim é um bom filme, onde se
além de um cuidado especialmente mgles
pela feitura e disposição dos decorados,
lima interpretação também tipicamente m-

glesa de Alec Guiness, Glyns Johns e Va-
lerie Robson.

MAUIMCIO GOMES LEITJ3

síntese
se

lado

seu
ain-
lota,

O PRÍNCIPE VALENTE (Prince Valiant) - Direção de Hemy Hathaway
Produção de Robert L. Jacks - Screenplay de Dudley Nmhols baseado n. 

J 
slona

em quadrinhos de Harold Pôster - Fotografias (em tecnmolor) de, LucienJ$gai
Música de Franz Waxman - Direção artística de Lyle Wheeler^Mark Lee Kuk

Décors de interiores: Walter M. Scott e Stuart Reiss -¦ C^Jc-beJ 
^ , ;,"'g™8

Mason, Janet Leigh, Debra Paget, Sterling Hayden, Victor MacLag^n Donald 
^sp,

Brian Aherne, Barry Jones, Tom Conway, Nevüle Bi anel how_ 
Ruyed'ei, Ri-

Philips, Sammy Ogg, Robert Adler, Ray Sp*er, Pnmo Ca. nu 
^ mí(;u

chard Webb, John Deirkes, Otto Waldis, Lou Nova, Lloyd Atnr^Ji __
Don Megowan, Fortune Gordian, Percivi Vivian, John David.on, Eugene
20th Century-Fox (Cinemascope).

O segundo filme cinemascópico a ser apre-
sentado nesta cidade, «Príncipe Valente» ja
autoriza e permite algumas conclusões toa-
sicas sobre pelo menos as mais imediatas

conseqüências dn novo processo fílmico com

relação às leis cmestéticas.  ^ ^
o cinemascope eliminai — Ampliando horizontal mymto

po de visão da cena,

1

1
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o emprego, como termo expressivo isolado,
do «close up», cujo uso no quadro já não é
mais exclusivo e, sim, apenas dominante.

— Ü poder de concentração do cspec-
tador, por motivos óbvios, é dividido, não
se circunscrevento às dimensões da tela «ma-
gra».

— Ao mesmo tempo, cria-se o proble-
ma dos espaços vazios, que, adicionados ao
quadro comum, exigem composições acces-
sórias a eles correspondentes. A esse res-
peito (vejam-se as cenas em que Valente
treina com sir Gawaine), «Principe Valen-
te» assinala sensível progresso sobre «O
Manto Sagrado», encontrando-se, todavia,
bastante longe do bom.

— A tendência para o panorâmico ó
mais acentuada no filme cinemascópico. A
composição horizontalmente alongada parece
tentar uma justificativa na utilização de
tomadas à distância e 'através de exterio-
res (o que, entretanto, não invalida os in-
teriores, mesmo aqueles mais sóbrios, como
o calabouço onde se acha encarcerado o
príncipe, ou o quarto de sir Gawaine).

— «Príncipe Valente» vem desmentir as
afirmativas apressadamente compostas à
base de «O Manto Sagrado» s,òbre as mo-
dificações que o cineníascope introduziria
na montagem, impedindo o emprego da cha-
macia montagem rápida como decorrência da
impossibilidade de se mudar com freqüên-
cia o enquadre numa composição onde o
conjunto vence o detalhe.

G — «O Manto Sagrado» teve a duração deduas horas e trinta minutos — e apenas du-
zentos «set-ups». isto é, mudanças de
nas. pelo corte. Disse-se,
nemascope era a morte
pida.

7 — «Príncipe Valente»
quarenta minutos de projeção, aumenta onúmero de cortes, relativamente a «O
Manto Sagrado», em proporção superior atrês por um: nos seus cem minutos, são
utilizados 650 cortes de cena. A «gramática»,

então, que o
da montagem

ce-
ei-
rá-

com uma hora e

assim, está longe de sofrer, no seu sis-tema de pontuação, mudança radical
— Em virtud e das próprias dimen-soes de sua tela, o ei nemascope oferece no-vos campos ao emprego da côr. Esse fato

pode ser melhor comprovado em «Príncipe
Valente», onde a policromia se aproxima
mais da realidade, provavelmente em re-sultado não só do alargamento da cena. co-mo também da combinação entre o East-
mancolor, empregado na filmagem, e o Tec-
nicolor, processo em que o filme' foi co~
piado. De qualquer forma, o resultado ésurpreendentemente bom.

— O cinemascope somente encontrar-1
sua expressão exata nas mãos de um di-retor apto a explorar todas as suas pos-sibilidades, que são aqui apenas enuncia-
das ou reveladas pela conhecida habilidade
artezanal de Henry Hathaway. Da mesma
maneira que as 3D, ao que parece, aican-
çaram seu melhor rendimento no filme úcAlfred Hitchcock, «Dial M for Murder», ocinemascope está à espera de um John Por d— cuja inclinação para o pietório podeser observada inclusive em «No 'Tempo dasDiligências» — de um Williarn Wyler, o in-sistente ordenador do foco profundo, ou deum Anthony Asquith, para não falarmos emGermi ou em Lara.

10 — O cinemascope evidentemente não éo futuro do cinema — mas está em seu ca-
mi nho.

Quando ao mais, há ainda «Príncipe Va-
lente», filme apenas espetacular, melhor do
que «O Manto Sagrado», uma saga— ou,
como preferiria Salvyano Cavalcanti de Pai-
va, uma «chanson de geste» — saxônica, do
mesmo gênero de «A Coroa de Ferro», quefoi uma «chanson de geste» lombarda. Ape-
nas que aqui a «chanson» vem de uma
célebre história em quadrinhos de Hal For-
rest, e não do refinamento de uma legen-
da secular.

CS.
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3lanos Curtos e Poucas Cenas
CARLOS DENIS

— Fazia muito tempo que não ia ao
Rio e uma permanência de doze dias lá ser-
viu, entre outras coisas, para motivar três
tópicos da minha seção. Conheci alguns
ilustres confrades, ganhei um bolinho de
lim deles e vi, ao longe, quão difícil c a
coexistência dos rapazes que militam na
crítica ou crônica cinematográfica guanaba-
ri na. Particularmente, um se queixou com
amarguras, não sei se com a necessária
sinceridade. Enfim, os campos se dividem
o a gente, distante, às vezes se diverte
com as brigumhas dos federais. E, ao pé
do ouvido, dá razão a alguém, com vá-
rios quilômetros de distância separando a
lenha provinciana das labaredas de colo-
rações dispares.

— Constatei, friamente, que na maio-
ria o carioca vespertinamente lê mal, sen-
do o «co-proprietário» Ely Azeredo preteri-
do por qualquer lírio de campo péssima-
mente cultivado.

_ o cúmulo aconteceu numa viagem de
lotação. Um carioca com pinta de nordes-
tino ou vice-versa entrou no veículo, sen-
tou-se ao meu lado e como me visse fo-
lheando um livro sôbre cinema, inopina-
damente foi dizendo que o melhor crítico do
terra carioca era o Van Jafa. Pouco de-
pois deu o sinal e desceu. Não conheço o
tal sujeito, tão pouco o referido cronis-
ta, de maneira que desde então cruel clú-
vida. paira em minha caixola... O conhe-
co ai se refere à pessoa, identificada íisi-
camente com nome e tudo.

— Aos olhos de qualquer mortal, por
mais.,, burro que o mesmo seja, o traba-
11 io efetuado pelo lambuzador de paredes e
o criado pelo troca-tintas chamado artis-
ta não podem ser colocados num mesmo
plano. Mesmo que o pincel utilizado, por
um acaso, tenha sido único. Assim tam-
bém acontece entre o bailarino de forma-
Qão clássica e o simples sapateador, em se
tratando da dança que executam. A pre-
sente consideração é muito oportuna, quan-
do várias pessoas discutem «A Roda da
Fortuna» (The Band Wagon), o controver-
tido filme musical de Vincente Minnelli.
Necessária se torna a compreensão por
parte de certos estudiosos, de que o gagá
Fred Astaire, de relembrada glória passa-

da, já atravessa o caminho do ocaso. Ve-
lho. cm fim de carreira, com os últimos
filmes dando maus resultados de bilhete-
ria, eis as verdades que podem ser di-
tas sôbre êle. Seu estilo, no momento, nin-
guem nega. que encontrou superação. De
modo que resolveram dar-lhe uma clerra-
dèira oportunidade de manter a populari-
dade e de tentai- novamente o sucesso, jo-
gando-o no filão do filme músico-dançado
moderno. Não pensaram nas conseqüências,
não previram que o ridículo talvez chegas-
se. Ainda mais tendo como instrumentos
juntas e articulações que atravessaram mais
de meio século de. existência. A resultaii-
te. lastimável e digna, de comiserarão, não
poderia ser mais Cunérea. Viu-se Astaire
procurando macaquear Gene Keíly, provo-
cando até riso pela sua. incapacidade em
conduzir a mulher-ãtômica que se chama
Cyd Charisse. Gompreendain, senhores dou-
tores críticos, muito respeitosamente, que
mancharam e comprometeram o lastro ar-
tístico de quem foi o maior sapateador i\n
cinema. Tiraram dele a cartola, as luvas
brancas e a bengala, símbolos de uma car-
reira agora deturpada.

5 - O escultor Franz Weissman procurou
o crítico Jaccjues do Prado Brandão, a fim
de obter com o mesmo uma foto cie qual-
quer filme de guerra,, para servir de orl-
entação numa maqueta. O autor do «Vo-
cabulário Noturno» não tinha, e ambos se
dirigiram aos escritórios da empresa pru-
pri etária dos cinemas da cidade. Foram
bem atendidos, mas não encontraram uma
cena nas condições desejadas. Receberam a
informação de que na, sucursal da Warner
poderiam achar. Em Belo Horizonte quase
todos os representantes das companhias
americanas estão instalados num mesmo
edifício e os dois homens começaram a cor-
rer as diversas dependências ¦— Paramount,
Universal, Fox e outras. Sempre recebiam
a informação de que filme de guerra era
com a, Warner, onde certamente encontra-
riam a fotografia desejada. De fato, para
não perderem mais tempo, eles foram dire-
tamente à, Warner o com boa vontade o
escultor conseguiu arranjar a sua cena de
guerra.

(Conclue na pág. 34)
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Pelos Cines-Clubes
J. ROBERTO D. NOVAES

O Clube de Cinema de Fortaleza trans-
feriu o ciclo documentário; que anuncia-
mos em nosso último número, para o mês
de janeiro. Em seu lugar, está realizando
uma apresentação de filmes «neo-realistas»,
entre os quais encontramos: Caminho da
Esperança, Dommffo de Verão, Garotas da
Praça de Espanha e Nossos Alegres 20
Anos. Todos estes filmes estão sendo pre-
cedidos de apresentações e após sua exi-
bicão são realizados debates entre os só-
cios presentes.

— O Centro Experimental de Cinema (Be-
Io Horizonte) já realizou os testes para o
seu primeiro filme, devendo iniciá-lo no cor-
rente mês de dezembro. Quanto à sua pro-
gramaçãq, a Fox ainda não a cortou.

Ao que lúcio faz crer, o Clube de Ci-
nema de Santos cerrou suas portas. Entida-
do que muito batalhou pelo desenvolvimen-
to da cultura cinematográfica, havia sido
fundada, em 1G de outubro de 1948, sendo
portanto, tuna das mais antigas de nossa
terra •

llá tempos, o Centro de Estudos Chie-
maitog-raticos de Minas Gerais adquiriu um
lote de 5 filmes em 35nim. que, mediante en-
tendimentos com a diretoria do mesmo,
poderão x^v cedidos ás diversas entidades,
São eles: Pedro, o Grande, de Petrov; Cais
das Sombras de Mareei Carne, A Grande
Ilusão de Jean Rerioir, Camaradas de Ju-
lien Duvivicr e O Drama de Shangai de O.
W. Pabst. As entidades que não possuem o
endereço de sua co-irmã, ei-lo aqui; Cai-
xa Postal 12ã:{ Belo Horizonte.

Consta-nos que se encontra paralizado
o Clube de Cinema de Curitiba, não ó, po-
réin, uma notícia, confirmada.

Lutando com grande dificuldade na
programação, como ficou dito no número
anterior, <> Clube de Cinema da Bahia mar-
eou para o mês de dezembro, três filmes to-
dos europeus. Fronteira do Crime, O Mis-
tério da Torre e A Festa do Coração são
os filmes programados.

De lVlaiilia recebemos uma carta sem
maiores detalhes, mas que deixa claro a
existência do Clube de Cinema local, que
não sucumbiu perante a ofensiva americana.

O CEÇMC sofreu um corte na sua
programação americana. Entretanto a Co-
lúmbia furou a «greve», demonstrando sua
despreocupação quanto ao combate contra o
desenvolvimento do bom cinema. Devemos,
portanto, ser gratos àquela companhia poresse seu ato em prol da cultura cinemato-
gráfica.

Aos cine-clubes do norte, aqui vai o
endereço de um distribuidor que, talvez,
lhes possa sei' útil: N. Marques — Rua
Laranjeiras, 224 — l.o andar — sala 1 —
Aracaju — Sergipe.

Informa-nos o nosso distribuidor em
João Pessoa que foi fundado um clube de
cinema naquela cidade. No próximo nume-
ro daremos maiores detalhes e o seu en-
dereço.

Como podemos notar nos dois nú-
meros desta secção já publicados, os nor-
te-americanos cortaram a programação dos
clubes de cinema. Isto é um atentado á
cultura cinematográfica, que reconhecendo
o valor das produções é obrigada a conde-
nar mais de 90 por cento dos filmes nor-
tistas. Como declarou o representante ame-
ricano, que há pouco esteve no Rio, o mér-
cado brasileiro não é interessante aos ame-
ricanos (devido ao alto custo do dólar e o
pequeno preço dos ingressos no Brasil) a
não ser que houvesse um aumento geral
do preço de ingressos no território Fede-
ral. Baseados nestes dois itens somos fa-
voráveis a uma campanha no sentido de
ser proibida a entrada de filmes nortistas
em nosso território, pois haveria mais pos-
sibilidades para o nosso cinema (que sofre o
boicote dos nossos «amigos»), e teriamos
oportunidade de conhecer produções do res-
tante dos países produtores, que não po-
üexn enfrentar a concorrência americana.
Os outros países produtores se interessam
pelo mercado brasileiro mesmo com o pre-
ço atual das entradas e nós deixaríamos de
ver este «truste» imoral que reclama au-
mento de ingressos quando, para derru-
bar concorrentes, aluga filmes por Cr$ 50,00
como é o caso dos filmes de oeste cedi-
dos em todo o Estado de Minas Gerais.
Uma idéia lançada pela terceira força que
foi «há muito desmascarada como linha au-
xiliar do imperialismo, linha da traição e
da demagogia» (S. C. P.) mas que con-
tando com o apoio geral poderá vir a dar
resultado positivos.

Qualquer correspondência para esta
secção deverá ser enviada no nome do or-
ganizador da mesma, para Caixa Postal —
2186 — Belo Horizonte.

P.S. — Estamos doentes de tanto rir
da piada da «Louella Parsons» da nos-
sa revista (que tem uma secção numa das
últimas páginas). De outra vez pedimos
para não contar uma piada tão engraçada.
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p E li D HORIZONTE
São as seguintes as duas ultimas portarias baixadas pela Comis

são Federal de Abastecimento e Preços, regulando a exibição cine-
matográfica no Brasil :

PORTARIA N. 241, DE 7 DE AGOSTO DE 1954

O PRESIDENTE DA COMISSÃO FEDERAL DE ABASTECI-
MENTO E PREÇOS, usando da atribuição que lhe confere o artigo
49 da Lei nf) 1.522, de 26 de dezembro de 1951, e tendo em vista a
decisão da mesma Comissão em sessão ordinária do dia 5 de agosto
corrente, e,

CONSIDERANDO os estudos feitos pelo Departamento de Pia-
nejamento e Preços e a documentação apresentada pelos interessados;

CONSIDERANDO a necessidade de disciplinar a venda e o
aluguel de óculos apropriados à percepção do cinema em 3-D;

RESOLVE:

Art. 1? — Fixar, em todo o território nacional, os preços tetos
máximos permissiveis para o aluguel e a venda de óculos apropria-
dos à percepção do cinema em 3-D (três dimensões), nas casas exibi-
doras, e determinar as medidas disciplinadoras dessa atividade, na
forma que se segue :

a) — Preço para o aluguel dos óculos de matéria plástica --
Cr$ 5,00;

b) — Preço para a venda de óculos com armação de papelão —
Cr$ 10,00. F

§ Io — Os óculos destinados a aluguel, são os de matéria plástica,com lentes fixas ou substituiveis, polarizadas ou polaróides, própriaspara a percepção do cinema em 3-D.
§ 2<? — Os óculos destinados à venda são os com armação de

papelão ou cartolina, com lentes polarizadas, fixas, próprias parapercepção de cinema em 3-D, adicionados em caixas ou envelopes de
papelão ou cartolina que os protejam integralmente.

j 3<?.~E' facultativo aos exibidores a escolha de uma das moda-lidades indicadas nos parágrafos anteriores, ou, ainda o uso de umae outra concomitantemente, isto é, só aluguel, só venda, ou aluguele venaa dos óculos.
§49 — Os clientes portadores de óculos de qualquer dos tipos

próprios para percepção do cinema em 3-D, ficam dispensados dealugar ou comprar os óculos de propriedade do estabelecimentoexibidor (cinemas), cabendo-lhes pagar, tão somente o ingresso.Art._ 29 — Esta Portaria entrará em vigor 48 horas após sua
publicação no Diário Oficial, revogadas as disposições em contrário.

.as.) HÉLIO PERES BRAGA
Presidente
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A COAP E ÜS CINEMAS DE
BELD HORIZONTE

PORTARIA N. 255 DE 9 DE JULHO DE 1954

O PRESIDENTE DA COMISSÃO FEDERAL
DE ABASTECIMENTO E PREÇOS, usando da
atribuição que lhe confere o art. 4.° da Lei n. 1.522,
de 26 de dezembro de 1951 e tendo em vista a
decisão da mesma Comissão, em sessão realizada
a 8 do corrente mês,

RESOLVE:

Art. 1.° — Até ulterior deliberação competirá
privativamente a COFAP o exame e o tabelamento
de ingressos para cinemas em todo o território
nacional.

§ 1.° — As COAP que dispuserem de inquéri-
tos e pesquisas sobre o assunto, deverão remetê-los
a COFAP para servirem de elementos subsidiários
aos estudos que vêm sendo realizados.

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

Art* 2." — A presente Portaria entrará em
vigor na data de sua publicação, revogadas as
disposições em contrário.

a) HÉLIO PERES BRAGA
Presidente
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