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Desde que Pudovkin, no seu trabalho
classico sébre O Ator no Cinema, exa-
minou o problema da interpretagio ci-
nematografica a partir de uma com-
paracdo com a arte que ¢ sua anteces-
sora direta, a interpretagido teatral,
todas as tentativas de definicao do
ator espe amente cinematografico
apoiam-se sobre suas diferencas do ator
de teatro. A maior parte da conversa
fiada sobre o assunto também emprega
o mesmo método. As diferengas ser-
vem para uma hierarquia, cujos tépo
e base dependem do lado da brasa do
expositor, principalmente se éste for
um ator. Cada um puxa a sardinha
para a sua. Os de teatro, muitas vézes,
desprezam os de cinema que nao' sio,
segundo éles, atores a rigor, mas meros
bonecos nas maos dos diretores. Os
de cinema pintam seus colegas do palco
como caricaturas exageradas da diva
ao velho estilo, cujas principais carac-
teristicas seriam as vozes demasiado
altas e os gestos demasiado largos.
verdade, porém, freqiientemente ar-
redia a4 vaidade humana, é que os ver-
dadeiros atores, ao contrario désses

ingénuos polemistas, honram tdo bem
o teatro quanto o cinema, encarando-
os como dois meios de expressao nos
quais sua capacidade criadora pode
ser igualmente exercida, desde que
observadas as necessarias diferengas
de procedimento.

Um bom ator de teatro ha de ser
invariavelmente um bom ator de cine-
ma e vice-versa. Os talentos e qualida-
des exigidos, num e noutro caso, sao
praticamente os mesmos. Em ambos,
¢ necessaria a capacidade decisiva de
projetar para o espectador, com a
maior riqueza e COmpledeade possi-
veis, um personagem imaginério, usan-
do-se a voz e o corpo, isto ¢, traduzin-
do-se fisica e concretamente seu com-
portamento. Quem o conseguir num
meio de expressdo, em principio tam-
bém o conseguira no outro. Os atores
de teatro, quando cedem a polémica,
afirmam que existem muitos truques
capazes de falsificar uma interpretagdo
no cinema. Mas também os ha no tea-
tro e as falsificagoes s6 iludirdo os dis-
traidos. De sua parte, os atores de
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cinema ridicularizam os exagéros dos
de teatro. Esses exagéros, contudo, sé
existem nos maus. Como a arte da in-
terpretacdo nao esta livre do truque,
da falsificagdo, do ludibrio e da in-
competéncia mistificadora, o cinema é
sempre um teste para o talento de um
ator de teatro, da mesma maneira que
o teatro é sempre um teste para o ta-
lento de um ator de cinema. Os bons
passardo facilmente. Os possiveis fra-
cassos hdo de revelar uma deficiéncia
criadora ou desmascarar uma depen-
déncia aos truques.

Esta, pelo menos, é a regra. Pode
acontecer, por excecdo, que um bom
ator, acostumado com teatro ou cine-
ma, falhe no outro meio, por simples
falta de adaptacdo de ordem técnica —
em geral, facilmente superavel e que,
em condi¢bes normais, é uma tarefa de
rotina para qualquer diretor compe-
tente e cuidadoso. As diferencas entre
o trabalho de interpretacdo, de teatro
para o cinema, nada tem a ver com
capacidade criadora, talento ou energia
artistica e tudo com éste capitulo me-
nor da estética — a técnica, em seu
sentido mais exterior. Aqui, as dife-
rengas sdo realmente marcantes.

O primeiro elemento importante, tra-
dicionalmente invocado pelos teéricos.
para caracterizar o ator de cinema, ¢é
o chamado realismo da tela. A palavra
deve ser tomada em sentido muito es-
trito. Realismo pode significar um es-
tilo, o estilo congénito da literatura
burguésa, descobridor do cotidiano e
do homem comum, como o tratam
muitos manuais de literatura. Pode,
ainda, expressar um comportamento
artistico diante do real, o mais objetivo
e critico, capaz de ser colocado com a
pedra angular de uma estética, como
o fazem os melhores estetas marxistas.
Mas o realismo que descobriram na es-
séncia da arte cinematografica ndo é
nenhuma dessas coisas: ¢, simplesmen-
te, a possibilidade nova, a respeito do
teatro, de mudar constantemente o pon-
to-de-vista do espectador e de transpor-
ta-lo, com um corte na fita, a tantas
locagdes e cenérios ou tantos angulos
de atores e objetos forem desejados. E
sinénimo, em sume, de impressdo de
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realidade, reforcada pelas caracteristi-
cas do poderoso efeito hipnético do es-
petaculo cinematografico: a tela bri-
lhante, isolada, enorme, absoluta, num
mar de treva, e o som, amplificado nos
alto falantes, dominador... O especta-
dor entrega-se facilmente a tais apélos
e o que sempre pareceu tao dificil aos
teéricos do teatro e constitui para éles
a meta suprema, final, da arte do palco
— isto ¢, a identificagdo emocional com
a realidade criada pelo espetaculo, a
integragdo empdtica, a perda de si pré-
prio no mundo imaginario dos persona-
gens, a catarsis — é répida e facilmente
obtido por fitas de segunda e terceira
categoria, cuja vagabundagem nio as
impede de sacudir, com riso e chéro,
centenas de milhares de pessoas. Tudo
gragas ao tal realismo, néo critico, mas
hipnético, ilusionista, que é a arma
mais poderosa e perigosa do cinema.

A'impressio da realidade deve ser,
portanto, em principio, corroborada
pelo trabalho do ator cinematografico.
Assim pensaram os pensadores clés-
sicos mais importantes do cinema e
éste continua a ser o pensamento do-
minante. A primeira e mais importan-
te conclusdo de Pudovkin, em seu livro
de 1933, ¢ de que a escola de Stanisla-
vsky é a mais préxima do ator cinema-
tigrafico. Pudovkin assistiu comegar a
desenvolver-se, paralelamente ao cine-
ma, o intenso experimentalismo teatral
das primeiras décadas do século, que
afastava o espetaculo e, evidentemen-
te, com éle o ator da impressio da
realidade ¢ do realismo em todos os
seus sentidos. Um dos expoentes désse
experimentalismo, Meyerhold, era seu
compatriota. Pudovkin conhecia am-
plamente seu trabalho. Mas se a avant-
garde do teatro ji ensaiava resgati-lo
da ilusao da realidade — resgate que
s6 seria efetivado maduramente por
Bracht —, a avant-garde cinematografi-
ca sentia que o grande trunfo de sua
arte era justamente a ilusdo da realida-
de. O cinema expressionista, por isso,
nasceu com seus dias contados. E Pu-
dovkin, ao recomendar o método de
Stanislavsky aos atores de cinema, sa-
bia o que estava dizendo.
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Stanislavsky, o célebre ator e diretor
teatral russo, teve a gléria de descobrir
e codificar, num sistema simples e efi-
caz, as leis fundamentais do processo
psicolégico da representagio — désse
fenémeno humano, no qual uma pes-
soa vive, de alguma forma, a vida de
um personagem imaginario — enquanto
pesquisava o estilo de representagdao
mais adequado para as pegas de seu
compatriota Anton Tchekov. O realis-
mo psicolégico de Tchekov chamou a
atengdo de Stanislavsky para o interior
dos personagens e, em conseqiiéncia,
para o interior dos atores. Com a des-
coberta da possibilidade de identifica-
¢ao déste com aquele, abriram-se as
portas para um névo reino. O trabalho
interior, o emprégo de experiéncias pes-
soais, vividas, similares as dos perso-
nagens, para uma identificagdo psico-
légica entre ator e personagem, levou
os atores da escola Stanislavky a re-
presentar com uma naturalidade, uma
impressio de realidade, um realismo
— se vale a pena insistir na palavra —
que platéia alguma havia jamais assisti-
do. O ator de Stanislavsky nao finge,
nao “representa”’. Vive.

Este método foi elaborado sobre as
tabuas de um palco e, na verdade, é
o mais influente — na realidade, o uni-
co, como método de preparagio de
atores — do teatro moderno. O estilo
realista psicolégico que Stanislavsky
procurava (e encontrou) para Tchekov
nao ¢, por certo, nenhuma lei divina, a
ser cegamente seguida pelo diretor mo-
derno. Mas, para o ator, o adestramen-
to nas técnicas legadas pelo grande
homem de teatro permanece quase in-
dispensavel. Ora, pois bem. Ainda hoje
util no teatro, o método de Stanis-
lavsky, aclamado por Pudovkin como a
escola de interpretagao par excellence
no cinema, ¢ ainda mais util néste ulti-
mo, porque feito praticamente sob me-
dida para satisfazer as exigéncias de
impressao de realidade, do realismo
ilusionista da sétima arte, tal como a
conhecem e concebem 99% dos espec-
tadores e uma percentagem apenas um
pouco menor de realizadores. Dentro
do realismo, que é a regra geral na
tela, a preparagdo dos atéres deve obe-

decer os principios que Stanislavsky
estabeleceu para o palco moderno com
as devidas diferencas de ordem técnica.
A estas, o diretor deve estar atento.

A primeira delas é exemplificada pelo
close-up. O nascimento de um estilo ci-
nematografico de interpretagio deve ter
acontecido no momento em que foi
filmado o primeiro close-up. Para o
ator, a primeira conseqiiéncia da mobi-
lidade da camara ¢ sua voracidade pelo
detalhe. A camara ¢ incontentavel.
Ela prescruta o ator. Examina-o de
todos os angulos. E, se hd alguma
falha, ela a amplia em dimensdes gi-
gantescas, pode exibi-la enchendo cada
metro quadrado da tela. O close é o
exemplo mais nitido dessa séde de mi-
nucia. Mostra a medida em que deseja
ser satisfeita. O rosto do ator deve
refletir, em cada musculo, a emogdo
adequada, isolado e ampliado pelas len-
tes da camara — um rosto exposto de
uma forma que o teatro jamais podera
expor. Nio existem fugas ou defesas
contra o close. Ele consagra a exigén-
cia realista com uma intransigéncica
feroz.

Mais do que no teatro, portanto, o
ator necessita do preparo de Stanisla-
vsky para enfrentar a cAmara. Mais
do que no teatro, em outras palavras,
o ator necessita de Stanislavsky para
nao falhar no detalhe, na sutileza di-
ficil, mas reveladora, que a camara
busca continuamente no seu corpo e
no seu comportamento. As novas pos-
sibilidades técnicas do cinema impli-
cam, para o ator, na necessidade de
uma disciplina especial na composicao
do personagem. Normalmente, o em-
prégo do método de Stanislavsky, mes-
mo no teatro, deve conduzir a corregao
nos detalhes, e por exemplo, a com-
pleta e adequada expressao facial, em
cada unidade dramatica do espetéculo,
mesmo que essa expressio nao seja
visivel aos espectadores das ultimas
filas ou que ela seja perdida, escondida
pela maquilagem teatral. Se o ator es-
tiver integrado no personagem e na
situagdo, cada reagdo, cada resposta a
qualquer estimulo de ordem emocio-
nal ou sensorial, devera ser natural-
mente espontanea e certa. A diferenga,
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contudo, resiste: a camera ndo des-
culpa as pequenas falhas. O cuidado
com o detalhe deve ser, por isso, nor-
malmente, mais agudo. Além da absor-
¢do bésica do personagem, o intérprete
nao deve perdéla em um olhar ina-
dequado, em um gesto inadvertido que,
no palco, passariam talvez despercebi-
dos. O método de Stanislavsky, usado
com rigor, é, sem duvida nenhuma, o
mais apropriado para éste tipo de tra-
balho.

No entanto, metade da eficacia do
método de Stanislavsky repousa sobre
uma dindmica fundamental da arte de
representar que ¢ dificilima de obter
no regime de trabalho das filmagens:
o envolvimento emocional do ator com
a situag@o e os outros personagens —
sua entrega a primeira e sua interagdo
continua com os ultimos. A possibili-
dade de consegui-los reside, principal-
mente, na continuidade de agdo que é
preservada largamente no teatro, e
rompida, no cinema, pela filmagem de
planos mais ou menos curtos. Durante
estas, dificilmente o ator tem tempo su-
ficiente para um envolvimento progres-
sivo na ac¢@o. A voz do diretor para o
corte da camera corta também a emo-
¢do que comega a surgir-lhe num né
dramatico da trama. A realidade ima-
ginaria que éle precisa criar para res-
ponder aos estimulos de ordem sen-
sorial e emotiva, com a espontaneidade
necessaria, nao chega a ser estabeleci-
da durante o trabalho essencialmente
descontinuo da filmagem. E funda-
mental, na arte do ator, a troca de es-
timulos com os seus companheiros de
elenco: interpretar é dar e receber
continuamente, ser modificado pelos
dados recebidos e modificar com novos
dados. O uso de objetivos — para
empregar o térmo de Stanislavsky — o
ato de exercer as vontades dos persona-
gens — mola de téda a agao — além
de concreto e especifico, deve envolver
os outros personagens. Cada agdo in-
dividual esta sempre diretamente re-
ferida a outras. Muitas vézes, porém,
a filmagem de um plano curto exige
que o ator responda, subitamente, a
uma pergunta que nao escutou ou
questione um interlocutor ausente. E
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isso ndo ¢é tudo: a auséncia de estimulos
silenciosos ¢, até, mais fregiiente. Nao
ha, portanto, como regra geral do tra-
balho cinematogriéfico, o give-and-take
necessario ao realismo exigido.

Existe outra caracteristica do cinema
que deve ser considerada: o estreita-
mento da drea de uso, por parte do ator
criador, das pausas, do siléncio, e de
uma estruturagdo do seu personagem
em térmos de ritmo. O diretor pode
criar a dinamica do filme através da
montagem, impondo um ritmo pura-
mente externo. Uma pausa pode ser
colocada entre duas frases praticamen-
te ditas sem pausa, pelo ator, bastando,
para isso, que na sala de montagem
exista um plano qualquer que monte
com as duas pontas do plano do ator,
cortado entre as duas frases. O uso
das pausas, a elaboragio de uma estru-
tura ritmica é freqilientemente uma
questdo de técnica exterior — mesmo
no teatro, onde o diretor marca, geral-
mente, o lugar e a duragdo de seus silén-
cios. E tudo que for questao de um ar-
ranjo técnico desta natureza dificil-
mente causara prejuizo as potenciali-
dades do ator. Mas a verdade é que
as impossibilidades, pelo menos apa-
rentes, de uma integragio numa si-
tuagao continua e de interagdo entre os
atores, no cinema, podem impedir o
ator de experimentar as importantes
fases silenciosas de seu processo in-
terior ¢ constituir uma real desvanta-
gem para seu trabalho.

Em linhas gerais, Pudovkin receita
duas terapias para a enfermidade da
descontinuidade da interpretagao cine-
matogréfica. A primeira delas é o en-
saio preparatério a filmagem. Antes de
rodado o primeiro plano do filme, o
ator cinematografico ja deve estar de
posse cabal de seu personagem, ja deve
té-lo “absorvido” com plena seguranga.
Os ensaios anteriores a cada tomada
serdo, portanto, dispensaveis no que diz
respeito estrito a interpretacdao. Ser-
virdo apenas para as marcagoes dos
atores e da camera — e os devidos
ajustamentos. Durante o perfodo pre-
paratério é que se deve processar o
verdadeiro trabalho de criagao do per-
sonagem, de maneira a ir pronto para
o primeiro dia de filmagem. Durante
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ésses ensaios a descontinuidade e suas
desvantagens podem, portanto, ser eli-
minadas. Cenas improvisadas de liga-
¢do entre os momentos do filme po-
dem ser ensaiadas segundo as pres-
crigoes de Stanislavsky. E os atores
deverdo ter todo o tempo necessario
para a devida integragdao nos perso-
nagens e situagoes.

A segunda receita de Pudovkin deriva
diretamente de sua estética para o ci-
nema, com sua valorizacao da monta-
gem. O ator cinematografico verdadei-
ramente criador — o velho mestre
sustenta — deveria participar do tra-
balho de montagem e todo diretor bem
intencionado permitir e, mesmo soli-
citar, essa participagao. Evidentemente,
o ator deveria também, em tal caso,
conhecer todos os segredos da arte da
montagem para nao viciar suas relagoes
com o realizador, mas, ao contrario,
fazer delas uma verdadeira colabora-
¢do. Com ésse conhecimento da mon-
tagem, o ator cinematografico recupera-
ria, segundo Pudovkin, a arte do silén-
cio e do ritmo, no quadro de diferentes
exigéncias técnicas.

A preocupacdo de Pudovkin em as-
segurar, na sala de montagem, uma
cadeira para o ator como artista, é o
resultado de sua rejeicio do plano
longo que, para éle, conduz inevitavel-
mente a teatralizagdo do cinema e a
rentncia do procedimento artistico que
considera o especifico definidor do ci-
nema — a montagem de planos curtos.
A verdade, porém, ¢ que Pudovkin s6
possuia a metade da razdao. No seu
ataque ao plano longo, por exemplo,
éle omite qualquer referéncia a pos-
sibilidade de movimento da camera.
Como acontece com sua estética da
montagem, esta condenagao do plano
longo é um produto das limitagdes
praticas do cinema, na época em que
rodou filmes e escreveu seus livros. O
cinema nao ¢é, propriamente, a arte da
montagem, dos cortes repetidos sébre
planos curtos. Mas é, certamente, a
arte da mudanca do ponto-de-vista do
espectador, da mobilidade de perpecti-

va visual — e, portanto, também, de
abordagem do real — na relagao cria-
dor: dor. Que tal mobilidade

seja, formalmente, resolvida em térmos

de corte e montagem, ou em térmos de
movimento de camera, ¢ secundario.
Na verdade, a variedade e raio de agao
dos travellings, o emprégo noévo da
zoom e da camera na mao sao grandes
conquistas de linguagem do cinema
moderno. Transformé-los em novos ca-
nones estéticos, a exemplo da monta-
gem na escola russa, seria temerario.
Mas nao ha davidas que apresentam
varias vantagens de ordem artistica
sobre o corte séco dos planos curtos
a que estavam limitados os tedricos e
realizadores classicos.

Uma dessas vantagens — uma das
mais importantes delas — é a possibi-
lidade de melhores interpretagdes cine-
matogréficas, de um espaco maior para
o ator como artista criador. Aliado ao
sistema de ensaios que Pudovkin sugere
e permitindo segmentos bem mais
longos de interpretagdo, o plano longo
elimina — pelo menos em suas dimen-
sGes mais castrantes — a descontinui-
dade caracteristica das filmagens. Com
o travelling, a panoramica, a zoom, a
camera na mao, etc., o plano longo
nao pode ser acusado de necessaria-
mente teatral e oferece ao ator o espago
necessario de criagdo. A sugestdo me-
nos convincente de Pudovkin, porque
destinada a csbarrar em dificuldades
praticas dificilmente contornaveis — a
de que o ator participasse do trabalho
de montagem — pode ser, no funda-
mental, substituida por éste rival esté-
tico da montagem russa: o plano longo,
durante o qual a cAmera mével busca,
livre, os novos pontos-de-vista que se
fizerem necessarios.

A instauragdo criadora do plano-
seqiiéncia favorece, portanto, o ator. E
é uma contribuicao valiosa para definir
o critério mais adequado da unidade
estrutural cinematogréfica: o do plano-
unidade dramatica. Segundo tal crité-
rio, o corte deve ser determinado,
primariamente, por nitidas exigéncias
dramaticas, livre da gratuidade, do
efeito pelo efeito. Como o teatro, o
cinema é uma arte de mise-en- scene,
embora os instrumentos de sua mise-
en-scéne, sejam especificos. Pelo menos,
o cinema ficcional, o que usa o ator.
Normalmente, por isso, cada plano
deve ser uma frase cinematografica
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acabada, oferecendo ao ator possibili-
dades de um trabalho unitério e tam-
bém acabado. Evidentemente, tais pos-
tulados exigem o trabalho de verdadei-
ros atores. Muitas vézes, o diretor,
embora lucido, se vé as voltas com
maus atdres que simplesmente nio o
sdo. Nesses casos, o diretor tera que
“tapear”, ndo permitindo que a presen-
¢a prolongada de um désses “atores’”
diante da camera comprometa o seu
trabalho, e substituindo a interpreta-
¢ao, veiculo em principio insubstituivel
do personagem, pelo efeito capaz de
ludibriar satisfatoriamente o especta-
dor. Mas isso ¢ outra histéria. Até
hoje, ninguém teve coragem de susten-
tar a “tapeagao” como categoria esté-
tica, a nao ser inadvertidamente, reves-
tindo-a com nomes mais pomposos ¢
menos exatos.

O emprégo de duas ou mais cameras
¢ também uma solugao para a descon-
tinuidade, de uma unidade dramatica
para outra, ou sempre que contingén-
cias técnicas exijam a divisdo interna
de uma mesma unidade dramatica.
Segundo se informa, Visconti emprega
tal procedimento habitualmente. As
vérias cameras nao sao usadas apenas
e simplesmente para tomar varios pla-
nos diferentes da mesma agio, mas,
sdo principalmente dispostas ao longo
do campo de acido dramatica, de ma-
neira a possibilitar o trabalho continuo
dos atores. Se, por exemplo, uma con-
versa entre dois personagens comega
dentro de um bar ¢ termina na rua, no
momento em que a camera colocada
no interior do bar cumprir sua tarefa,
uma outra camera, do lado de fora,
passard a acompanha-los, assegurando
continuidade ao progressivo envolvi-
mento emocional dos atoéres na agdo.
No seu livro, Pudovkin argumenta com
a impossibilidade pratica de filmar va-
rios planos simultineos da mesma
acdo, porque uma camera iria, inevita-
velmente, ficar no campo da outra. O
moderno desenvolvimento das varias
lentes — particularmente, no caso, de
novas teles — e a crescente preferéncia
dada, no cinema moderno, as cameras
leves, pequenas, e de filmes sensiveis
que dispensam um aparato exagerado
de iluminag@o, podem, progressivamen-
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te, eliminar a maior parte das dificulda-

les praticas para a filmagem de uma
agdo continua por uma série de ca-
meras.

Em suma: dentro das experiéncias
da tradigdo realista ilusionista do ci-
nema, o método de interpretacio mais
adequado é o mesmo geralmente em-
pregado no teatro moderno, o de
Stanislavsky, com as devidas correcoes
determinadas pelas peculiaridades téc-

+ nicas especificas do cinema. Destas, a

mais dificil de ser feita é a que se
refere a descontinuidade das filmagens
— o que pode, contudo, ser razoavel-
mente compensado com os ensaios pre-
paratérios e certos procedimentos de
filmagem, dos quais o plano longo e os
travellings sao os mais férteis. Nao se
trata, nésse ultimo caso, de nenhuma
norma absoluta. O corte rapido tem
uma qualidade stacatto que talvez nao
possa, muitas vézes, ser substituida
pelo legatto do plano longo e de car-
rinho. Cabe a cada realizador fazer suas
escolhas, ao mesmo tempo que deve
fornecer aos seus atores o maior espaco
possivel de criagio.

Evidentemente, o problema do pre-
paro realista para o ator de cinema,
tocado néste artigo, nao esgota a mais
larga problematica de interpretagio ci-
nematografica da imagem humana
sobre a tela. Fitas neo-realistas prova-
ram — ou tentaram provar — que a
camera ¢ capaz de transformar uma
pessoa qualquer num personagem, des-
de que surpreendida no seu contérno
auténtico. Alguns realizadores chegam
a defender a utilizacao de atores ama-
dores, cujos tipos se identifiquem pro-
fundamente com os dos personagens,
dispensando, além dessa identificagao
natural, maiores dotes interpretativos.
Outros decretam, na tela, a morte do

istriao, e chegam ao extremo de acre-
ditar que o ator fornece apenas sua
figura, uma carne passiva para a cria-
¢ao ativa da camera. Tratam, por isso,
ao proclamar a inexisténcia da inter-
pretagao cinematografica, de reservar,
com exclusividade, a condicdo artistica
para o realizador. Por outro lado, o
cinema comercial provou que uma
forte personalidade ¢ capaz de repetir,
em diferentes estorias, e com sucesso,
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uma tnica personagem — a sua perso-
nagem. 0 que acontece com ésse
grande mito do século, a estréla de
cinema. E o que também acontece, de
certa maneira, com o que Pudovkin
chama de personagem tipo e exempli-
fica em Charlie Chaplm — no qual, na
verdade, mesmo na série Carlitos, ¢
muito mais o ator do que o personagem
quem permanece de um filme para
outro. Acredito, entretanto, que a
discussao especn[:ca sobre o trabalho
cotidiano do ator cinematogréfico —
como de todo ator — deve supor a
exigéncia de encarnagdo  deliberada,
consciente, de varios personagens,
como faz Kenneth Tynan no seu estudo
sobre a capacidade de verdadeiro ca-
maledo de Alec Guiness, no qual o cri-
tico inglés exemplifica uma visao que

me parece correta, no fundamental, da
interpretagao cmematogmﬁca dentro
dos postulados do filme de ficgdo.

Outro assunto que merece um exa-
me detalhado ¢ a necessidade de inter-
pretagdes cinematogréficas que supe-
rem o realismo ilusionista tradicional
do cinema. No teatro, Brecht ja se
encarregou dessa revolugdo. No cine-
ma, éste devera ser um problema im-
portante do futuro que pode ser
pensado desde agora, pelo menos expe-
rimentalmente. O espetaculo cinemato-
grafico devera satisfazer as necessida-
des de critica, fundamentais para a
arte de nosso tempo. Para isso, o tra-
balho do ator de cinema também de-
vera ser modificado por novas exigén-
cias e moldarse de forma adequada
para atendé-las.

Imagem Exterior

0 cinema brasileiro vem con-
seguindo estabelecer con
préticas que tendem a projeta-
lo artistica e comercialmente
no mapa internacional. Desde
a conquista da Palma de Ouro
em Cannes-62, mais de 30 pré-
mios foram atribuiglos, no Ex-
terior, a filmes e cineastas bra-
sileiros. Fenomeno que exprime
a atengio que os centros cul-
turais do continente e ecuro-
peus estio dispensando a ésse
cinema. Correspondendo a tal
fato, surgem diversos acirdos
de co-producdo, e a iniciat
Bt i P s it
com estreita colaboracio do

interésse, no momento, por par-
te do Itamarati, de estreitar em
bases semelhantes as nossas re-
lages com a Argentina, a
Franca e a Alemanha Ociden-
tal. Por outro lado, o calendd-
rio do cinema nacional prevé,

para o _primeiro semestre, a

te brasileiro em Lima, no Peru,
consistindo em apresentacio de
filmes, publicidade na impren-
sa, radio, TV, cinemas e pontos
turisticos, e presenca de dele-
gagio de artistas e cineastas.

A ésses fatos acrescentam-se
outros que favorecem o proces-

de duas retrosp
tivas na Alemanha, A primei-
ra, em Berlim, abrangendo nos-
sa producio dos iltimos onze
anos. A ‘segunda, durante as

s0 de i industrial do
cinema_ brasileiro. O interésse
dispensado pela eritica interna-
cional. A repercussio altamen-
te favordvel do I Festival In-
o Filme do Rio,

de Ci-

nema», em Manheim.
Celebrando &ste ano seu 20°
aniversirio, o Festival de Cm\-

pais promotor — de
promocionais, nos moldes das
«Semanas» patrocinadas por
governos estaduais e munici-
pais.

im 1965 foram efetivados
acordos de co-producio com a
Espanha ¢ a Itdlia, havendo

peciais aos paises detentores do
Grande Prémio, em nimero de
dez, entre os quais o Brasil. No
mesmo certame, 6 filmes nacio-
nais foram exibidos no Mer-
cado Internacional. E estd pre-
visto um festival exclusivamen-

garantindo a sua continuidade
— prevista, desde j4, para 1967.
E ainda a perspectiva de que
o Brasil venha a filiar- - aste
ano, & FIAPF (Federagio In-
merGil v oy
Produtores de Filmes), o que
ird assegurar-lhe bases mais
amplas e solidas em seu pro-
grama de expansio no mercado
externo.
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