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EDITORIAL

Dialogo com o mundo

A assinatura do Acordo de Co-Producdo com a Itilia, em breve, ele-
vard a trés o numero de dispositivos bi-nacionais que irdo proporcionar
investimentos maiores a producdo de filmes e mais ficil penetracio no mer-
cado externo. Em fevereiro déste ano foi assinado o Acordo de Co-Produ-
¢do Brasil-Franca. E encontram-se em fase de estudos acordos semelhan-

tes com o México, a Republica Federal Alema e a Espanha.

Com um més de vigéncia do Acbérdo Brasil-Franca, tinha inicio a
fase de produgio de dois filmes brasileiro-francéses: um com participa¢do
majoritiria brasileira, outro com capital predominantemente francés. O
Instituto Nacional do Cinema estimula prioritariamente a realizagao de
co-produgdes “gémeas”. Isto é, a,um filme de capital predominantemente
estrangeiro (no mdximo, 709,) deve seguir-se outro de capital predomi-
nantemente brasileiro (309, no minimo) ; e vice-versa. A participagao tec-
nica e artistica de elementos de cada um dos paises deve obedecer a mes-
ma proporc¢do da participagdo financeira. Assim, as co-produgdes serdo le-
gitimos empreendimentos bi-nacionais e ndo apenas aproveitamento de
nosso acérvo cultural-paisagistico e do custo mais baixo da mdo-de-obra

nacional.

Entramos lucida e serenamente — com téda as cautelas convenien-
tes & preservagdo de nosso patriménio cultural e ao atendimento dos in-
terésses dos artistas, técnicos e investidores brasileiros — no campo da
co-produgdo. Impulsionando a co-produgao, o Instituto Nacional do Ci-
nema estd alerta para as oportunidades de ampliagdo de nosso didlogo

com o mundo.
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AS RAIZES DO EXITO

MA selecio de filmes das ten-

déncias mais representativas do
cinema atual, presenca de 30 cine-
astas, mais de meia centena de intér-
pretes, um Juari de longa-metragem
constituido por 11 personalidades de
ressonancia internacional, um Sim-
posio de Fiecdo Cientifica reunindo
varios dos escritores mais significati-
vos do género, um ciclo retrospecti-
vo dedicado a Alberto Cavalcanti e
um Mercado garantiram ao II Fes-
tival Internacional do Filme do Rio
de Janeiro éxito extraordinario, en-
raizando em definitivo, agui, bienal-
mente, a grande manifestacio de arte
cinematografica das Ameéricas. De 17
a 30 de marcgo, com o II FIF, os pro-
dutores, diretores e artistas brasilei-
ros passaram a contar com um ins-
trumento poderoso para desenvolver
o intercambio entre nosso cinema e
os centros produtores de todo o mun-
do. As delegacoes estrangeiras foram
unanimes em frisar a importincia
cultural da manifestacio e o expres-
sivo nivel alcancado pela maioria dos
filmes apresentados em competicio
ou nos programas paralelos,

“FLASH-BACK”

O I FIF, por concessdo especial da
Fedération International des Asso-
ciations de Producteurs de Films
(FIAPF), sediada em Paris, realizou-
se em 1965, integrado no programa
de festividades do IV Centenario do
Rio de Janeiro. O sucesso, espe-
tacular, repercutiu na FIAPF, que
o registrou como “classe A", ao lado
de Cannes, Veneza, Berlim, festivais
tradicionais, com décadas de existén-
cia. O Diretor do I FIF, eritico An-
tonioc Moniz Vianna, teria em 1969 a
responsabilidade de repetir o éxito
inaugural.
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“Cannes, Berlim e Veneza sio grandes festivais, mas éste do
Rio é maravilhoso. Tudo no II FIF foi magnifico”. (Josef von Sternberg)

Entretants, devido & inexisténcia
de um organismo oficial que pudes-
se tomar a seu cargo a realizacio do
Festival seguinte, o FIF, até 1967,
parecia condenado ac desaparecimen-
to. Naquele ano surgia o Instituto
Nacional do Cinema, conseqiiéncia
da preocupacdo do Govérno em do-
tar o Brasil de uma industria cine-
matografica a4 altura do desenvolvi-
mento de outros setores da vida na-
cional. Um dos pontos do programa
de trabalho do névo orgao é a for-
magéiq e execucio de uma politica
de fomento industrial e promocio
cultural do filme brasileiro. O INC
entrou em entendimentos com o Ins-
tituto Nacional de Cinematografia,
da Argentina, dando origemi a um
convénio, firmado a 5 de outubro de
1967, e aprovado pela FIAPF, pelo
qual o FIF seria realizado alterna-
damente com o Festival de Mar del
Plata. Em Marco de 1968, com a pre-
senca de uma delegacao brasileira,
Mar del Plata promoveu mais um
Festival. Cumpria, entdo, ao Brasil,
efetivar o seu.

Mobilizada uma equipe pelo Secre-
tario-Executivo do INC, e Diretor do
II FIF, Antonio Moniz Vianna, foram
dados os primeiros passos para que
o Festival, além de repetir o éxito
anterior, assumisse um relévo maior,
integrando os aspectos culturais e ar-
tisticos do cinema com os de ordem
comercial e industrial. Basicamente,
foi seguido o mesmo planejamento
do I FIF, com aperfeicoamentos di-
tados pela experiéncia. Organizado o
plano bésico, deu-se inicio a um ftra-
balho intenso, de elaboracao de con-
vites, programas, regulamentos e de
contatos com diversos orgaos cujo
apoio era indispensavel ao Festival.
A T de fevereiro foi firmado con-

vénio entre o Ministério de Educa-
cdo e Cultura, através do INC, e o
Govérno do Estado da Guanabara,
em térmos de cooperagdo técnica e
financeira para a execucio do II
FIF,

DIALOGO PLANETARIO

Os festivais de cinema sao proficuo
instrumento de promocaoc do cinema,
revelando novas tendéncias e estilos,
trazendo aoc publico as metamorfo-
ses que néle se operam. Sio inume-
ros os exemplos de escolas, artistas
e técnicos que alecancaram notorieda-
de através de um festival, Ao mesmo
tempo, no contato diario que se es-
tabelece, no dialogo franco, na tro-
ca de idéias, abrem-se 0s horizontes
profissionais, contratos sao fechados,
as primeiras conversacoes para uma
producdo sdo iniciadas. Dai porque
um Festival nio pode ser analisado
simplesmente pelas suas realizacoes
imediatas, a curto prazo, mas fam-
bém pelas solugbes que propicia e
gue frutificam com o tempo.

O II FIF, do ponto de vista do ci-
nema brasileiro, foi importante, pois
trouxe ao Brasil jornalistas, técnicos
e artistas gque, aqui, puderam tomar
contato ecom a nossa paisagem huma-
na e cultural, com a potencialidade
do mercado de trabalho, viram fil-
mes, verificaram “in loco” o que o
cinema brasileiro estd fazendo, sem
a defasagem de tempo que a distri-
buicao comercial normalmente pro-
voca.,

Por outro lado, um Festival de ci-
nema como o II FIF, é a afirmacéo
concreta da vitalidade de uma indus-
tria de cinema, como a nossa, que
desperta interésse internacional, néo
apenas como cenario de filmes es-



trangeiros, mas como dinamico cen-
tro produtor.

O II FIF estabeleceu manifesta-
¢oes culturais paralelas, que alcanca-
ram amplas areas de interésse. Assim,
foi realizada uma retrospectiva do
cineasta brasileiro Alberto Cavalecan-
ti, de marcante atuacio no movi-
mento de “avant-garde” da Franca

e no cinema inglés, com 20 filmes.

O Simpédsio de Fiecdo Cientifica,
com projecoes de filmes e debates
com alguns dos ensaistas e escritores
mals significativos do género, foi uma
iniciativa de absoluto ineditismo.

A Mostra Informativa procurou dar
uma visdo panoramica do que, na
atualidade, é produzido nagueles pai-
ses. Obras recentes, de grande re-
percussao critica na Europa, chega-
ram ao publico, cineastas e criticos
especializados, despertando ample in-
terésse.

Também bastante ativo foi o Mer-
cado de Filmes, com cérca de 40 fil-
mes nacionais de longa-metragem e
muitas producoes estrangeiras. Com-
pradores das Américas e da Europa,
especialmente convidados, estabele-
ceram negociagbes para compra ou
distribuicdo de wvarias dessas produ-
coes,

O que realmente movimentou o pu-

blico e a imprensa foi a Mostra Com-
petitiva, com 22 filmes, e mais qua-
tro “hors concours”, vindos dos mais
diversos paises, como os Estados Uni-
dos, Polénia, Alemanha, Uniio So-
viética, Franca, Espanha, Argentina,
Italia, Japao, Suécia, Inglaterra, Por-
tugal, Iugoslavia, Hungria e, natu-
ralmente o Brasil, com a Compade-
cida, de George Jonas.

Paralelamente & competicio de
longa-metragem, houve a de filmes
curtos, com exemplares da Franca,
Canadé, Pol6nia, Alemanha, Ingla-
terra, Hungria, Estados Unidos, Ho-
landa, Espanha, Iugoslavia e Brasil
— éste com A Olhe Nu, de David
Waissman.

O Juri de Longa-Metragem — a
maior soma de nomes altamente ex-
pressivos ja reunida em gqualquer Ja-
ri de festival — foi integrado pelo
grande cineasta Josef von Sternberg,
(seu presidente), Alain Robbe-Gril-
let (Franca), Robert Enrico (Fran-
ca), Emilio Fernandez (Meéxico),
Andrzej Wajda (Polénia), Manuel
Antin (Argentina), Lars Magnus
Lindgren (Suécia), John Gillet (In-
glaterra), Alberto Cavalcanti (Bra-
sil), Anselmo Duarte (Brasil) e Wal-
ter Hugo Khouri (Brasil). O Jari de
Curta-Metragem, sob a presidéncia

do americano Ed Emshwiller, contou
também com José Lino Griinewald
(Brasil), Grant Munro (Canada),
Fernando Campos (Brasil) e Dusan
Vukotic (Iugoslavia).

Participaram do Simpodsid “A Li-
teratura de Ficgao Cientifica e o Ci-
nema’” o0s escritores Arthur C. Clar-
ke — que recebeu o Prémio “Mond-
lito Negro” pelo conjunto de sua
obra — Forrest J. Ackerman, Ka-
ren Anderson, Poul Anderson, Al-
fred Bester, Robert Bloch, Carol
Emshwiller, Harlan Ellison, Philip
José Farmer, Robert Heinlein, Har-
ry Harrison, Robert A. Heinlein, Da-
mon Knight, Sam Moskowitz, Frede-
rick Pohl, Robert Sheckley, A. E.
Van Vogt, Kate Wilhelm, Michael
Caen, Jacques Sadoul, Brian H. Al-
diss, J. G. Ballard, John Brunner,
Marcial Souto, Leigh Chapman, os
cineastas Roger Corman, Ed Emsh-
willer, George Pal, Jacques Bara-
tier, Robert Benayoun, WVal Guest,
Wolf Rilla, o ensaista Luis Gasca.

Conforme observou o Diretor do
Festival, “nunca um festival interna-
cional reuniu um nimero tdo gran-
de de cineastas”. E, concluiu, & base
dos resultados do II FIF, que “o Rio
ja é sede incontestavel de um grande
festival de cinema",

Conclusées do Jari de Lon-
ga-Metragem:

“Os 11 membros do Juri In
ternacional de Longa-Metragem
ndo conseguiram chegar a una-
nimidade dos sufrigios; assim
as decisdes foram tomadas por
maioria de votos.

Gaivota de Ouro, Grande Pré-
mio do Rio de Janeiro, para o
melhor filme de longa-metra-
gem: a Martin Fierro (Argenti-
na), pelo tratamento clssico de
um grande tema e pela direcio
e excelentes interpretacoes.

Gaivota de Ouro e Prata, Pré-
mio Especial do Juri: a Joanna
(Inglaterra) , pela interpretacio
coletiva do elenco e a notdvel
performance de Donald Suther-
land.

Gaivota de Ouro e Prata, para
a melhor direcio de longa-me-
tragem: a Jacques Deray, pelo

OS PREMIOS

controle dos atores e pela qua-

lidade visual das imagens de La
Piscine (Franca) .

Gaivota de Prata, para a me-
lhor interpretagio feminina: por
unanimidade, a Mia Farrow, pela
sua sutil interpretacio e sua ca-
prichosa e espirituosa composi-
¢do dos personagens em dois fil-
mes — Rosemary’s Baby (EUA)
e Secret Ceremony (EUA).

Gaivota de Prata, para a me-
lhor interpretacio masculina: a
Amidou, pela forca da sua “per-
formance”. notadamente na se-
qiiéncia final de La Vie, L'A-
mour et La Mort (Franca).

Autorizadas pelo Juri, trés
mMencoes nonrosas:

a) A Compadecida (Brasil),
pela beleza da cér e a concep-
cdo dos figurinos e do décor;

b) Ruchone Piashi (Polo-
nia) , pela espléndida fotografia

em préto e branco e a escolha
dos elementos naturais feita
pelo diretor:

¢) Podne (lugosliavia), pela
sua coragem em desenvolver um
tema dificil.”

O Juri de Curta-Metragem
atribuin a Gaivota de Ouro,
Grande Prémio do Rio de Ja-
neiro, para o melhor filme de
curta-metragem, a The Art of
the Real (EUA). E conferiu
Mencdes Honrosas a Walking
(Canadd) e Ideal 68 (Hungria) .

A margem dos prémios ofi-
ciais do II FIF, o Juri Interna-
cional da Critica concedeu o
“Sol de Ouro” ao filme iugos-
lavo Podne, de Purisa Djorde-
vic, Iugosldvia), e o Juri do
Office Catholique International
du Cinéma premiou Proféta Vol-
tal Szivem, de P4l Zolnay (Hun-

gria) .




II FIF confirmou

o Rio como sede de
um dos grandes
festivais “‘classe A”

Arthur C. Clarke com o “Moenélito” George Jonas recebe de José Lewgoy a Mencio Honrosa deo Jiri a “A Compadecida™
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Roman Polanski com Eibl Ferreira, arauto dos prémios, na sessio de encerramento Genevieve Waite, Ian Quarrier

o ——

© Ministro Tarso de Moraes Dutra com o Diretor do Festival, Antonie Moniz Vianna, e o homenageado Alberto Cavalcaniti

UNCA um festival cinematogréafico internacional re-

uniu tio grande nimero de realizadores e escrito-
res de prestigio — foi a opinido generahzada entre as
personalidades presentes ao II Festival Internacional do
Filme do Rio de Janeiro. Cineastas que constituem ver-
dadeiros capitulos da Histéria do Cinema — Josef von
Sternberg, Fritz Lang, Alberto Cavalcanti — integraram
o Jari Internacional para filmes de longa metragem. As
“geracbes intermediérias” estiveram representadas por
Andrzej Wajda, Leopoldo Torre Nilsson, Pal Zolnay e ou-
tros. Dos cineastas que se projetaram no ambito da ulti-
ma década, o FIF recebeu Roman Polanski, Claude Le-
louch, Robert Enrico, Agnés Varda, entre outros. Mais de
duas dezenas de escritores — nomes do porte de Arthur
C. Clarke, A. E. Van Vogt, Robert Heinlein, Robert She-
ckley — participaram do Simpo6sio “A Literatura de Fic-
cao Cientifica e o Cinema”, O Ministro da Educacéo e
Cultura, Tarso de Moraes Dutra, prestigiou com sua pre-
senca o II FIF, que, em sua gestfio, se consolida como
instrumento de difusdo artistica e cultural. Glenn Ford e Barbara Babecock vieram na Delegacio americana
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George Jonas,

A CONPADECIDA

Em busca de uma linguagem popular

Entrevista a Miriam Alencar

GGeorge Jonas féz em A Compadecida o filme com o qual sempre sonhei. Contando com a co-

laboragdo inestimdvel de Francisco Brennand, de Lina Bé Bardi, de Sergio Ricardo, dos temas musicais

sertanejos e de Capiba, féz um filme épico, festivo, popular e emocionalmente nordestino. O romanceiro

e o teatro populares do nordeste sio assim também. E como o cinema € rico e mdgico, o filme déle foi

em tudo o espetdculo mais bonito que jd vi feito com minha pega.

STA declaragdo, escrita de pro-
prio punho por Ariano Suassu-
na, é o documento mais valioso para
George Jonas, diretor de A Compa-
decida, producdo que representou o
Brasil no II Festival Internacional
do Filme, do Rio de Janeiro, e con-
quistou Menc¢do Honrosa “pela bele-
za da cor e a concepcao dos figuri-
nos e do ‘décor’.
Simples, modesto ao falar, calma e
pausadamente, George Jonas consi-

dera-se acima de tudo auténtico bra-
sileiro, pois naturalizado ha 20 anos,
desde menino, em sua terra de ori-
gem, a Hungria, ouvia falar do Bra-
sil, que sonhava conhecer.

O Brasil, seus hébitos e sua gen-
te assumem grande importancia para
0 homem e o cineasta, principalmen-
te em alguns de seus aspectos mais
sedutores, os temas nordestinos, as
origens da cultura, que éle pesquisou

para seu filme e continuara pesqui-
sando para futuros trabalhos.

O cinema é para Jonas o melhor
veiculo de comunicagio. Vive do ci-
nema e para o cinema, e néle co-
mecou cedo, aos 16 anos, com uma
camera de manivela, fazendo um
documentario stbre obras de arte.
Sempre ligado ao cinema, estudou
fisica e quimica, chegando a ser co-
autor de uma patente para filmes
coloridos, *“Quimi-Color”. Na Uni-

T



A COUPADECIDA'
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Neide Monteiro, Antdnio Fagundes.

versidade de Marburg, Alemanha,
estudou foto-quimica, dando inicio a
uma série de pesquisas.

Veio a guerra. A solucdo era dei-
xar a Hungria. Viajou inicialmente
por toda a Europa até chegar a Ar-
gentina. Imediatamente comegou a
trabalhar, primeiramente como assis-
tente e, depois, como diretor téenico
interino do maior laboratério sul-
americano, o “Alex”,

Mas, apesar da trangiiilidade, a
aventura fascinou-o por um momen-
to e empreendeu uma expedicio nas
selvas, onde perdeu-se durante trés
meses, com mais trés companheiros.
Encontrado, ficou com os amigos in-
ternado por algum tempo em um
hospital de Guaporé. Assim, ja esta-
va com o pé no Brasil, de onde nao
mais saiu.

George Jonas radicou-se em Siao
Paulo e comecou a trabalhar em
documentarios. Em sua bagagem con-
tam-se 70 trabalhos, com oito pré-
mios da Prefeitura de S3o Paulo;
dois prémios Governador do Esta-
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Zizimo Bulbul na cena do julgamento.

do; um Saci; além de representar por
duas vézes o Brasil no Exterior, tra-
zendo dois prémios internacionais na
categoria de curta-metragem.

Em 1957 fundou o primeiro labo-
ratério no Brasil para processamen-
to de filmes colorides, o Polierom,
hoje Lider Cinematografica de Sao
Paulo. E, ha seis anos diretor do Sin-
dicato da Industria Cinematografica
de Sao Paulo. Finalmente, ha dois
anos, achou-se maduro e deu inicio
ao seu primeiro longa-metragem.

A COMPADECIDA

Tudo comegou casualmente, de um
pequenc encontro com o autor Aria-
no Suassuna. De conversa em con-
versa, do fascinio pelo nordeste, sur-
giu a idéia do filme, aprovada de
imediato pelos dois. Em 1987, largou
tudo e mudou-se para Pernambuco,
fazendo pesquisas e locacdes. Em 15
de setembro de 1968 comecou a fil-
mar A Compadecida, concluindo essa
fase da producio a 1.° de dezembro.
Custou NCr8& 750 mil, financiados

parte pelo Banco do Estado de Per-
nambuco, parte pelo Banco do Esta-
do de Sdo Paulo, o restante de seu
proprio boélso.

— “A Compadecida é um trabalho
sincero, nada ha de falso ou mal in-
tencionado” — diz George Jonas.
“Sinto-me realizado com o filme. Por
éle, deixei tudo de lado, até a fami-
lia, trabathando vinte horas por dia.
Baseado no romanceiro popular do
Nordeste, procurei wvalorizar toda a
arte popular local. ¥ a cultura bra-
sileira. E um filme de intencdes po-
pulares, alegre, pois ‘tristeza é para
o diabo’. Acho que deu certo”.

“Quis fazer um filme lacido, des-
tacando os wvalores nacionais, pro-
curando um estilo névo que seria o
estilo sertanejo do cinema. Sobre éste
aspecto, Fritz Lang, depois de assis-
tir ao filme declarou: ‘... além de
extraordinario, tem seu estilo pro-
prio’. Meu filme nio tem influéncias
de outros diretores. Quanto a Alber-
to Cavalcanti, assim se manifestou:
‘orgulho-me de ser brasileiro por ver
na tela um filme tao brasileiro’. Ro-



Regina Duarte, Zézimo Bulbul.

berto Santos recebeu-o afirmando
que é uma das obras cinematografi-
cas mais sérias que ja viu no Brasil”.

— “A tese do filme se resume em
duas frases ditas pelo palhago: *Vem
ver no palco da vida a vida do pal-
co, pois esta é um espetiaculo alta-
mente moral e um apélo & miseri-
cordia’, Bste é o conceito de A Com-
padecida: colocar acima da justica o
amor pela humanidade”.

— “Procurei fazer um grande es-
peticulo circense sertanejo, abordan-
do problemas universais que o proé-
prio autor havia colocado na peca.
Atualizei éstes problemas e as so-
lucbes técnicas e artisticas. Quanto
ao realismo de que lango méao em
alguns quadros, como o da morte, por
exemplo, éle estd dentro da satira.
As mortes foram realistas porgue
com ela ndao se brinca. A morte tem
que ser levada a sério. Também, por-
que o realismo das mortes é que da a
importincia ao julgamento. Se a mor-
te fosse de brincadeira, o julgamento
seria enfraquecido”.

Paule Ribeiro (o Palhaco) anuncia o espeticulo.

— “A Compadecida é um trabalho
pioneiro valorizande o qgue tem o
nordeste, pois a meu ver, o que mais
necessita a regido é divulgacéo, é a
confianca do Pais, gque ela espera
para resolver seus problemas. A arte
popular do nordeste é essencialmente
simples, do povo. Procurei dar ao
filme esta simplicidade. Consideroc a
arte mais arte gquando ela é simples.
Talvez para alguns, esta arte nao es-
teja devidamente interpretada. O pu-
blico estd mais acostumado a ver as
coisas rebuscadas. A Compadecida
nao tem nada rebuscado, com o0s en-
guadramentos tbedecendo a compo-
sicAo rigorosa. Procurei uma forma
de me expressar dentro da maior
simplicidade, utilizando aquela lin-
guagem que o povo nordestino natu-
ralmente usa, A critica nio percebeu
os enquadramentos mais dificeis que
o filme continha. E o final, com to-
dos juntos, tem téda uma estrutura
shakespeariana”.

George Jonas considerou sua equi-
pe excepcional e de contribuicdo de-
cisiva para o alcance de seus objeti-

vos. Cita Lina B6 Bardi,, responsa-
vel pela cenografia. Ela é profunda
conhecedora do Nordeste e fundado-
ra do Museu de Arte da Bahia, ten-
do feito pesquisas durante cinco anos.
Francisco Brennand, pintor, intima-
mente ligado a cultura nordestina,
desenhou 116 quadros do filme. Para
Jonas é decisiva a cdr gque caracte-
rizou os personagens. Por isso pro-
curou dar uma dimensdao maior da
realidade, interpretando-a. Quanto a
Ariano Suassuna, Jonas considera-o
um irmao. Colaborou, sem nada im-
por como autor da obra original.

Alimentando grandes esperancas
de que o filme tenha bom resultado
comercial, George Jonas ja firmou
um acdrde para distribuigdo na Eu-
ropa.

— “A Compadecida é um novo eci-
nema, pois é a primeira vez que se
faz ésse tipo de comédia épica no
Brasil. Se o ‘cinema ndévo’ tem mé-
ritos na busca de uma nova lingua-
gem, acho que a linguagem nova de
A Compadecida também tem seu mé-
rito indiscutivel”.



VARDA

CINEMA
SEM
ITOLAS

Entrevista a Celina Luz

MA das presencas significativas

no II Festival Internacional do
Cinema, do Rio de Janeiro, Agnés
Varda veio dos Estados Unidos, onde
estd temporariamente radicada, com
seu marido, o cineasta Jacques De-
my, também presente ao FIF. De ini-
cio, ndo pretendia filmar nos Esta-
dos Unidos: apenas acompanharia
Demy. Mas apaixonou-se pelo pais
e por sua gente e ji realizou dois fil-
mes: um curto sébre o Poder Negro
(Black Panthers) e um longo ainda
sem titulo,

“A ‘América’ é apaixonante, é o
pais mais avancado do mundo”. A
cineasta de Le Bonheur (As Duas
Faces da Felicidade) impressionou-se
com a ousadia com que a mocidade
americana critica os padrdes de wvi-
da, os costumes, as autoridades. “Uma
juventude gue procura outros cami-
nhos e contesta abertamente os que
lhe oferecem?”,

A produgio americana, para Agnés
Varda, “corresponde ao cinema de
consumo que € solicitado, mas nio
resulta no cinema de expressio que
€ necessario. Mas “o cinema de con-
sumo também exprime alguma coisa:
pode produzir obras expressivas sem
pretende-lo expressamente”. E Varda
tem um gésto eclético frente ao ci-
nema americano. Aprecia em especial
Orson Welles e Andy Wahrol, Fred
Zinnemann e Shirley Clarke, John
Ford e John Cassavetes.

Agnés Varda é uma das raras ci-
neastas que, tendo construide seu
prestigio na curta-metragem e na
longa, ainda faz e continuard fazen-
do filmes curtos. Black Panthers, s6-
bre o grupo agressivo do Poder Ne-
gro, tem 30 minutos de projecdo. Ja
foi vendido e sera exibido em salas
gue ndo pertencem aos grandes cir-
cuitos. “Os ‘panteras negras’ sdo os
mais eficientes batalhadores do Black
Power. Um dos primeiros lideres,
Newton Cleaver, préso durante uma
manifestacdo, em agbsto de 1068,
teve em favor de sua libertacio uma
grande campanha. Filmei todos os
‘meetings’, entrevistei outros inte-
grantes do movimento. Conversei com
o proprio Cleaver e o filmei, sem
dificuldades. na prisdo”.

O titulo do segundo filme, o lon-
gametragem, podera ser Lion’s Love



ou Before the Earthquake ou Coffee.
Conta a historia de trés *“jovens
ledes”, 1irés atéres que vivem em
Hollywood, “esperando o grande tre-
mor de terra que vai lan¢ar ao mar
a Hollywood decadente”. Dois dos
protagonistas (James Rado e Jero-
me Ragni} foram revelados na famo-
sa peca leatral “Hair”, e o terceiro
trabalhou em filmes do “underground
cinema" dirigidos por Shirley Clar-
ke e Andy Wahrol. Varda, alias, é
insistente em afirmar sua admiracao
por Wahrol, que considera “um dos
maiores cineastas da atualidade”.

Agnés Varda defende a liberdade
total na criacdo artistica. “Nunca me
impressionei com gqualquer aspecto
técnico do cinema; ndo me interessa.
Diz que “‘as pessoas que sabem o gue
queérem nao precisam mudar seu jeito
de fazer as coisas". Quer fazer os fil-
mes gue deseja “e ndo passar a vida
fazendo filmes politicos”.

“Aceito a opinido de todo mundo.
Leio todas as criticas com atencao.
A critica e os cineclubes mudaram a
mentalidade do publico. E os criti-
cos, quando inteligentes, sdo interme-
diarios entre o autor do filme e o
espectador. Mas ndo gosto de criti-
cos do tipo literario, que se embria-
gam com suas proprias palavras, e ndo
sabem o que dizer. Nisso os ‘Cahiers
du Cinéma’ sempre foram excessivos.
Truffaut, Godard, Rivette, Rohmer
comecaram assim, antes de conhece-
rem na pratica a realizacio cinema-
tografica”.

Até certo ponto, Agnés Varda acre-
dita nas influéncias que possa ter re-
cebido de outros cineastas, e nas que
exerceu, por exemplo, sdbre Alain
Resnais, Este reconheceu publicamen-
te “dever muito” a Varda. “E pos-

sivel” — diz Agnés, levantando ligei-
ramente os ombros — “ji que éle
disse”.

Varda aponta Robert Bresson como
um dos maiores cineastas da atuali-
dade: “se nao influenciou diretamen-
te, marcou téda uma geracic de ci-
neastas; e nio s6 francéses, mas tam-
bém italianos, como Pasolini”.

Seus favoritos no cinema italiano
— pelo qual manifesta especial admi-
racio — sao Visconti, Fellini, Rossel-
lini, Pasolini, Bertolucci. Também
aprecia os cinemas tchecos, ponolés
e hiingaros.

Corinne Marchand em “Cléo de 5 4 7"

Femd i

Claire Drouot e Jean-Claude Drouot em “Le Bonheur"




ACQUES Demy, o cineasta de Lola
(Lola, a Flor Proibida), Prémio
Louis Dellue, 1961, e de Les Para-
pluies de Cherbourg (Os Guarda-Shu-
vas do Amor), Palma de Ouro em
Cannes, 1964, esta ha dois anos nos

Estados Unidos, onde ja realizou The

Model Shop, retérno ao personagem
Lola, novamente com Anouk Aimée.
Presente ao II Festival Internacio-
nal do Filme, do Rio de Janeiro, De-
my ndo escondeu sua euforia pela
oportunidade de fazer cinema em
Hollywood, que, continua ‘“muito
viva”.

“Realizei, com The Model Shop, um
velho sonho. Conto a histéria de Lola,
dez anos depois, casada e vivendo em
Los Angeles. Um filme simples, den-
tro de meu estilo. Anouk volta a in-
terpretar Lola, ao lado de Gary Lock-
wood, um dos austronautas de 2001:
A Space Odissey, de Kubrick. Bas-.
tou um pequeno orcamento para
The Model Shop, todo filmado em
Los Angeles, com uma eqguipe cem
por cento americana — & excecdo do
fotografo. Meu proximo filme sera
um musical”.

“Ap contrario do que se diz, Holly-
wood ndo morreu: continua a pro-
duzir bons e maus filmes, como a
Franca ou a Itdlia. O preconceito
anti-americano é idiota. Tanto o ei-
nema de consumo como ¢ chamado
‘cinema de arte’ ou de ‘ensaio’ produ-
zem o melhor e o pior. A cultura
americana & de grande importincia,
talvez mais importante, hoje, que a
européia. Nos Estados Unidos estd a
civilizagdo mais adiantada do mun-
do — isso é irrefutavel. Vejo isso
sem gqualquer conotacdo politica”.

“% dificil enumerar meus cineastas
favoritos. Seria preciso relaciona-los
pais por pais. Na Francga, por exem-
plo, Bresson, meu grande mestre, e
um dos maiores revolucionadores da
linguagem cinematografica. Ele pra-
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JACOUES

DEMY

CIDADAO DE
HOLLYWOOD

Entrevista a Marcos Ribas de Faria

i

ticamente antecipou téda uma for-
ma de filmar. Da mesma forma, Go-
dard. Um cineasta da maior impor-
tdncia e, que, sem divida alguma,
reinventou o cinema a partir de A
Bout de Souffle (Acossado). Gosto
imensamente de Truffaut. E um ci-
neasta diferente, lirico, sébrio e, que,
em seus filmes, mostra tode o amor
que tem pelo cinema e pela vida. Sei
que hd uma corrente que afirma gue
Frangois se vendeu ao sistema ame-

*"““‘»
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ricano, perdeu suas raizes francesas.
Considera essa afirmativa a maior
falta de carater. Uma campanha sér-
dida. Basta ver Jules et Jim (Uma
Mulher Para Dois) ou Baisers Volés.
Creic que nao surgiu nos fltimos
tempos um filme tdo magnificamente
francés como Baisers, Truffaut é ine-
gavelmente um grande cineasta. Da
mesma forma, Rivette, Rohmer, e,
dos antigos, Renoir, La Régle Du Jeu
é uma obra-prima, e todos seus fil-



mes sdo de grande modernidade.
Também Vigo e Ophuls, que pode ser
considerado, de uma certa forma, um
cineasta francés. Gosto imensamente
de Lola Montés.”

“Dos americanos, gosto muito de
Welles, um inventor, de quem apre-
cio muito The Lady from Shangai
(A Dama de Shangai). ® o filme
mais depurado, onde seu estilo e sua
revolugdo alcancam o ponto mais
alto. ® invencio de ponta a ponta.
Hitcheock ¢é outro grande, um dos
inventores da linguagem cinemato-
grafica, Vertigo (Um Corpo que Cai)
é um marco no processo da invencao
do cinema. Em Hawks me agradam
sua liberdade e seu ritmo, sindnimos
de modernidade, de perenidade. E ha
muitos outros: Minnelli, Cukor, Do-
nen (com ou sem Gene Kelly). O
filme musical é aquéle, que, de cer-
to modo, mais fugiu ao eixo teatro-
literatura. Era a total liberdade. Ray
também é muito importante. Talvez
mesmo, 0 mais incisivamente eritico
de todos os cineastas americanos. E
ha a nova geracdo: Penn, Andy Wa-
rhol, Shirley Clarke e Cassavetes.”

“No cinema italiano, gosto muito
de Rossellini, o mais importante.
Também de Visconti. E muite de
Fellini, Otto e Mezzo (Qito e Meio)
é muito importante e acho que to-
dos os cineastas deveriam assisti-lo.
Entre os japonéses admiro muito Mi-
zoguchi, verdadeiro escultor das for-

/

Dorleac em “Demoiselles de Rochefort"

mas cinematograficas. Gosto muito
de Bergman. E de Bufiuel, embora
sua carreira seja muito desigual”.
“Entre o©s jovens, gosto imensa-
mente de Bertollucei. Prima Della
Revoluzione é um grande filme. De
Bellocchio, De Jean-Marie Straub,
que estd muito dentro da tradicéo
bressoniana, e cujo filme Cronica de
Ana Madalena Bach, ¢ muito bom.
Dos novos socialistas, como Vera
Chytilova e o hiingaro Miklos Jancso.
Toéda essa renovagio é fantastica,
principalmente porque abrange pra-
ticamente todos os paises. No Cana-
da, por exemplo, praticamente, mar-
cou o inicio de seu cinema, com Pier-

re Perrault, Jean-Pierre Lefebvre e
tantos outros.”

Na Europa vi poucos filmes brasi-
leiros. Vidas Sécas, que acho muito
curiosn, e O Pagador de Promessas,
gque me revelou um mundo inteira-
mente novo. Infelizmente nao vi os
filmes de Glauber Rocha Deus e o
Diabo na Terra do Sol e Terra em
Transe, mas pessoas amigas me dis-
seram que sdo filmes fantasticos. O
filme de Ruy Guerra, Os Fuzis, é de
grande vigor. Agui, eu vi O Padre e
a Moga, um filme fascinante, que tem
um forte acento bressoniano, A Gran-
de Cidade, muito bonito, lirico. Nao
gostei de Cara a Cara, europeizado.

Darrieux, Piccoli, Kelly, Dorleac — “Les Demoiselles de Rochefort™



Dossié Filme Cultura

RHOURI

M forma e substincia, os trés

longasmetragens de Walter Hu-
go Khouri no periodo 1964-1968 —
Noite Vazia, Corpo Ardente, As Amo-
rosas — deixam em posicao modesta,
ou mesmo obscura, os outros cinco
realizados entre 1951 e 1963. O salto
do semi-amadoristico O Gigante de
Pedra aguela *trilogia” nio se ex-
plica apenas com o trabalho e a de-
terminagdo que aplicou & tarefa, em
um momento de decolagem indus-
irial do cinema brasileiro. E sobre-
tudo a vitéria do talento aliado & fi-
delidade a uma 6tica existencial li-
vre de residuos sectarios. O guadro
de observagdo social de Khouri nao
se verbaliza em pregacido. Seu pris-
ma critico, assim, pode exprimir po-
lidimensionalmente as frustracoes hu-
manas e todas agquelas comportas que
qualificam a participacdo do indi-
viduo no fluxo social.

O ser ante o mundo e nao ante
a visdo particular do mundo que de-
terminados setores pretendem impor.
Sempre fiel as suas concepgoes, as
constantes de um cinema interiori-
zado e reflexivo, Khouri teve de re-
sistir duramente, desde 0s primei-
ros filmes, a pressio deformadora do
blogueio cultural esquerdista. Ao in-
vés da abordagem honesta de seus
acertos e egquivocos, emparedaram-
no em um gueto de preconceitos va-
gamente modernistas e ideolégicos.
Ha quase dez anos, quando alguns
cineastas brasileiros inspiravam-se
em Zavattini, De Sica, Rossellini e
até mesmo no caricato “realismo so-
cialista”, pretendeu-se localizar na
influéncia de Ingmar Bergman (en-
tdo a mais forte sébre WHK) um si-
nal terrivel de traicdo a cultura bra-
sileira. Chegou-se a considerar o ci-
neasta de Estranho Encontro uma
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espécie de ermitdo de cinemateca,
quando seu cinema evidenciava, na
procura de solugdes altivas e realis-
tas de wveiculagdo industrial e nas
experiéncias de linguagem, uma cons-
ciéncia nos antipodas do insulamen-
to, do empirismo e das *“formulas
mégicas” pretensamente “nacionais”
ditadas por alguns donos-da-verdade.
No entanto, j4 em Estranho Encon-
tro estava claro que o tema da alie-
nacao, carro-chefe do discurso “teo-
rico” anti-Khouri, pulsava em suas
anglstias e em sua revolta. A incon-
segiiéncia de uma sociedade corroida
moral e emocionalmente pela angis-
tia da falta de um sentido para a
vida — tema universal e caro a ci-
neastas participantes do porte de An-
tonioni, Louis Malle, Bergman, Fel-
lini — constituia uma parte ébvia do
drama efetivado em Estranho Encon-
tro, cujo protagonista, 4 semelhanca
dos cacadores de prazer de Noite
Vazia, era um “play-boy” 4 margem
dos rumos produtivos da sociedade.
Em Na Garganta do Diabo, embora
portador de uma histéria um tanto
melodramética & margem da Guerra
do Paraguai, era facil observar que
a precocupacio de Khouri com a alie-
nagdo se relacionava com uma re-
volta anterior & cunhagem e & ex-
pansio da palavra na area marxista:
a revolta ante a trai¢do milenar con-
tra a verdade dos sentidos, a consci-
éncia do corpo (ou “blood-conscious-
ness”) que D. H. Lawrence encarna-
ria em algumas das primeiras gran-
des manifestacbes artisticas de re-
piidio ao amesquinhamento do ho-
mem na sociedade industrial.
Lawrence é a grande chave esque-
cida para a interpretacdo da obra de
Khouri, e disso havia evidéncias,
anteriores As suas marcas nitidas em
Noite Vazia, na esquemética persona-

Ely Azeredo

gem da burguesa sexualmente frus-
trada de A Ilha. A partir de Noite
Vazia era possivel estuda-lo também
a luz de Michelangelo Antonioni,
cuja influéncia impregna quase todo
0 cinema de maior ousadia intelectual
desta década. Mas, a propdsito de
Khouri, deve-se falar mais em con-
fluéncia do que em influéncia, pois
os temas que cruzam em primeiro
plano as linhas mestras de sua fil-
mografia, além da alienacdo social
(distante da rigida conceituacdo mar-
xista), a anglistia do absurdo (em
agravamento proporcional a crescen-
te complexidade da existéncia), a so-
liddo (em simbiose com a idéia do
absurdo, notadamente em Bergman,
por sua exarcerbac¢@o nos dilemas do
casal através do eclipse ou da dege-
nerescéncia do erotismo) e o para-
doxal retrocesso da espiritualidade e
do sentimento religioso (ndo teista)
mais acentuado quando o homem ga-
nha acesso As regides abissais da
mente e ao Cosmos.

Confluéncia natural, também, na
&drea da linguagem: o uso dos “tem-
pos mortos”, por exemplo, tao co-
mum em Antonioni, Fellini, Bergman,
Bresson, estava (no minimo) embrio-
nario em Estranho Encontro. fsse re-
curso nao deve ser tomado como sim-
ples ornamento do tédio, porque é o
correspondente do suspense nos fil-
mes de tensfo espiritual e moral.

O Corpo Ardente &€ um ponto pe-
rigoso de subjetividade e abstracio.
Risco valide e calculado de muitos
cineastas modernos: Ansiktet (O Si-
léncio) e L’Eclisse (O Eclipse) —
para citar apenas dois exemplos cul-
minantes — seguem o caminho da
subjetividade e da abstracio em bus-
ca de uma comunicacdo mais univer-
sal, de uma extroversio de seu mundo



® Na confluéncia da
espiritualidade e dos sentidos
os protagonistas

de Khourt se debalem em
busca da auto-realizacio®

interior com um minimo de risco de
traicao por parte da palavra. Em ver-
dade, como se disse recentemente, ha
“um mundo subjetivo em declinio e
um mundo objetivo em ascencao” nas
Areas artisticamente mais empenha-
das no cinema contemporineo. Mas
sempre floresceu um cinema subje-
tivo e sua permanéncia é fonte per-
manente de enriquecimento para a
expressdo do homem no cinema.

As duvidas quanto ao estilo de
Khouri poderiam insistiy, honesta-
mente, apenas até a véspera de Noi=-
te Vazia. O trio Noite Vazia/O Cor-
po Ardente/As Amorosas (e mesmo
o episddio de As Cariocas) deixam
claro que somente disposicao de si-
lenciar o tipo de inquietacio e de
inconformismo de Khouri pode ex-
plicar a negacdo da validade de seu
estilo. Apesar das limitacdes dos fil-
mes precedentes, a reflexido apoiada
também sbébre esta filmografia re-
vela, na tens@o das situagoes khou-
rianas, a recusa do situacionismo das
relagoes entre as criaturas, a espera
de uma ascese, de uma incandescén-
cia espiritual — uma espécie de ade-
sdo mistica profundamente ligada a
dignidade do ser, as potencialidades
do corpo. Essa qualidade mistica de
Khouri — por alguns apontada como
panteismo — é comparavel a espiri-
tualidade de Lawrence (n&o-teista)
e implica numa recusa dos antolhos
materialistas da sociedade industrial.

Enfim, ha razoes multiplas para
acreditar que, munido de condicdes
materiais mais propicias a partir de
1968, quando assumiu o confrdle dos
estidios da Vera Cruz, de Khouri
ainda ira surpreender os céticos e
propiciar novos “tetos” de dignidade
tematica e de impacto artistico ao
cinema brasileiro.
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Depoimento

Gigante de Pedra pode ser_en-_
0 carado como embrido do que
veio a ser o cinema khouriano? Que
fim levou ésse filme?

Quando penso no meu primeiro fil-
me tenho a estranha sensacdo de que
¢le existe apenas em imaginacfio, ou
gue foi feito por outra pessoa. Nes-
te més de fevereiro completaram-se
exatamente 17 anos do inicic das fil-
magens (11 de fevereiro de 1952) e
isso € um bocado de tempo. A me-
moria do filme se esmaeceu para
mim. Tenho que fazer férca para
lembrar exatamente como era, as se-
giiéncias, alguns planos, téda a atmos-
fera da filmagem. Muitas vézes re-
mexo velhas fotos para avivar a me-
moéria, j& que o0 negativo do filme se
queimou ou desapareceu apos um in-
céndio nos laboratérios da Divulga-
¢do Cinematografica Bandeirantes.
Restam apenas um “trailer” e algu-
mas fotos. Devido as iniimeras com-
plicagdes que acompanharam a pro-
dugdo (dois anos para terminar!) o
resultado foi mais um arcabougo de
filme do que um filme propriamente
dito. Acho que seu wvalor principal
era uma atmosfera muito marcante,
cinzenta, triste, e uma grande quali-
dade de plastica e composicdo, gue
as fotografias ainda hoje podem ates-
tar. A atmosfera principalmente me
parece um embrido de muita coisa
que eu vim a fazer depois, represen-
tando ineclusive um desmentido das
diversas “influéncias” que me foram
imputadas depois. O simples exame
das fotos pode demonstrar uma sé-
rie de constantes de atmosfera e de
composicdo — de reflexos, dgua, tris-
teza, tempos mortos — que aparece-
riam depois nos outros filmes. No
fundo a produgdo de O Gigante de
Pedra foi um equivoco. O roteiro que
eu apresentei aos produtores foi subs-
tituido por outro, de outra pessoa,
gue era apenas um esbdgo de situa-
¢bes psicolégicas estereotipadas, Mi-
nha inexperiéncia e pouca idade me
fizeram acreditar que poderia supe-
rar ésses problemas. Isso, acrescido
aos problemas realmente incriveis
que acompanharam os dois longos
anos gue durou o acabamento do fil-
me, reduziu em muito as possibilida-
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des de um resultado superior. Acres-
cente-se que, na época a producio
independente era um verdadeiro sui-
cidio. A producio se limitava aos
“grandes estudios”, entio em plena
floragdo (Vera Cruz, Maristela, Mul-
tifilmes, Atlantida) ou as chancha-
das e as tentativas canhestras de al-
guns. O cinema de autor, segundo o
conceito atual, ainda nfo existia, Nem
a ‘“nouvellevague”, o “fauxraccord”,
a fotografia despojada, ete, Hoje um
novato pode dispor de uma equipe
gqualquer ja contando com um mini-
mo de qualidade e experiéncia, atd-
res mais experimentados e tida uma
tradicao de filmes livres, indepen-
dentes, empenhados. Em 1952 era di-
ferente. De qualquer forma a rejei-
¢do de meu roteiro e consegiiente mu-
danca foram os elementos mais frus-
tradores da experiéncia, da qual em
nenhum momento me arrependo. O
meu roteiro, o recusado, era um em-
brido de As Amorosas e, para a épo-
ca, constituia uma grande audAacia.
Passava-se no meio universitario e
era a histéria de um jovem estudante
perplexo e angustiado. O personagem
de Paulo José em meu taltimo filme
€ um descendente direto daquele meu
primeiro estudante. Os problemas
universitarios daquela época eram
um pouco diferentes na aparéncia,
mas fundamentalmente iguais na
esséncia, e, relendo algumas péginas
daquele roteiro, fico surpreendido ao
verificar a identidade de problemas
das duas épocas. A mesma anglstia,
a mesma procura de um sentido de
vida, de “alge” maior e mais inten-
so. Como ja disse ndo me arrependo
de ter feito o filme, apesar de todos
0s sendes e das imposicoes. Foi quan-
do aprendi quase tudo gue sei sbbre
cinema. Foi um trabalho de auto-
didata, um “fazer-aprendendo” fas-
cinante, que me permitiu dominar
uma série de elementos artisticos e
técnicos.

De certo modo wm estilo e uma
visdo-do-mundo khourianos jd sdo
bem wisiveis em Estranho Encontro.
Esse é seu trabalho mais marcado
pela admiragdo por Bergman. Mas

nio € s6 Bergman que inspirava
Khouri nesse momento de sua car-
reira: também o expressionismo ale-
mdo digerido por estetas americanos
como Vol Lewton. Quais eram os
seus gostos e inspiragdes na época?

Revi Estranhe Encontro harelativa-
mentie pouco tempo e pela primeira
vez com o distanciamento necessario.
A experiéncia me ensinou que sao
necessarios alguns anos (as vézes
muitos) para gue se possa Ver um
filme nosso com os olhos de um es-
pectador nio envolvido. Gosto désse
filme ndo pelo que & mas pelo que
representou para mim: uma espécie
de descoberta, a emocdo de téda a
filmagem, a atmosfera intensa e ex-
citante do trabalho, “algo” mégico
gque acompanhou téda a feitura do
filme. Foi comec¢ado em principios de
1857, alguns anos depois do primei-
ro filme e apds um intervalo de tra-
balho na TV. Foi como se comecasse
a carreira outra vez, agora sem as
limitagbes e os problemas primérios
do primeiro. Isso ndo quer dizer que
foi um filme sem problemas. Mas
tudo foi diferente. Filmagem em dois
meses, conclusdo em mais trés me-
ses, uma equipe maravilhosa (Icsey,
Pfister, Marcial Fraga, o maquinista
Tarzan, gente gque até hoje trabalha
comigo) e, como ja disse, uma certa
magia no ar, tudo saindo espontinea-
mente. Ao contririo de muitos dire-
tores, sou um cineasta gue adora
filmar, seja em exteriores, seja em
estiidio. Adoro o material técnico, as
cameras, o aparelhamento de som, os
intérpretes, tudo. Sé ndo gosto de fil-
mar na rua, com muito gente difi-
cultando o trabalho. Em compensa-
¢ao, sou louco pelos espacos abertos,
pelas grandes dimensces, pela natu-
reza em estado de exaltagdo, por ar-
vores gigantescas, arbustos, 4gua, ro-
chas. Voltando ao Estranho n&o me
lembro de ter tido “consciéncia” de
qualquer influéneia. O fenomeno
Bergman estava no ar. Acredito que
fui um dos primeiros no Brasil a le-
vantar a lebre sobre éle, ainda no
Festival Internacional de Siao Paulo,
em 1954. Ja confessei muitas vézes
gue Noites de Circo, foi um dns-"rhain-
res impactos artisticos que ja expe-
rimentei. Durante o proprio Festival



n#o cansel de promover o filme e fa-
lar incessantemente sdbre éle. Todos
os outros filmes de Bergman, da fase
anterior a 1956, também me impres-
sionaram muito. Assisti a todos mui-

tas vézes. Falavam a minha lingua--

gem. E natural que houvesse influ-
éncia désse cinema sébre mim. O que
ndo & natural é que sempre tenha
havido um grande preconceito cine-
matografico, politico e filoséfico no
que se refere a “influéncias”, Ja na-
quele tempo sofrer influéncia de De
Sica, Rossellini, Eisenstein, Zavatti-
ni e outros era uma coisa 6tima. Nao
era influéncia, mas “assimilacdo”. Ja

a linguagem. que mais admiro, que
acho a mais permanente e total. Tudo
que é intenso acaba por ser expres-
sionista, da escultura egipeia ao tea-
tro grego, ao cinema de Fritz Lang,
ao “jazz" de John Coltrame. Q cine-
ma € a arte expressionista por exce-
léncia, pela sua propria natureza. A
fotografia da Terra tirada pelos as-
fronautas que giravam ao redor da
Lua é puro expressionismo, as vézes
terrivel, 4s vézes euforizante, sempre
transcendental. O Universo em si,
com sua dimensio infinita, seu enig-
ma, & expressionista. Como ja disse
acima, ao falar de O Gigante de Pe-

mento filosofico e meditacdo sGbre a
vida, p mundo e tudo o mais. Acre-
dito, alids, que o fascinio que o ci-
nema exerce sobre mim deriva em
parte da possibilidade de poder exer-
cer essa meditagdo através da arte,
de uma arte total, que inclui qua-
se todos os elementos das outras. As
vézes parece lugar comum e repeti-
tivo relembrar ésse lado de arte “to-
tal” do cinema, mas, para mim, sem-
pre significou muito e acho que, atu-
almente, mais do que nunca, éle esta
conseguindo ésse “status” em defi-
nitivo, adquirindo a possibilidade de
total transcendentalismo. Para mim

A opressfio dos “décors" sdhre os personagens tem um papel importante na expressio de “0 Gigante de Pedra™

influéncia de Bergman era pecado e
copia. O preconceito persiste até hoje,
pelas mesmas Obvias razdes. Ainda
agora fazer filmes que sdo pastiches
de Godard, Bufiuel, Eisenstein (sem-
pre!), Fellini e outros é coisa “bem”.
Bergman e Antonioni continuam
tabu. E a engrenagem de sempre em
agdo. Falo isso sem problemas. O
cinema de Bergman h& muito tem-
po deixou de me interessar. E o An-
tonioni de Il De serto Rosso e Blow-
up, também.

Quanto as propaladas influéncias
expressionistas posso dizer a mesma
coisa. Ndo nego que fregiientei muito
todas as projegoes de classicos em
geral (quando ainda as havia!) e do
periodo expressionista em particular.
Sou uma alma expressionista e € essa

dra, as influéncias sio relativas. As
vézes sdo “encontros” de gostos e
temperamentos. Assimila-se mais um
cineasta ou autor porgue ja se é
essencialmente da mesma natureza.
As imagens de meu primeiro filme
revelam uma série de constantes que
depois seriam atribuidas a influén-
cias que, por questdo de cronologia,
ndo seria possivel assimilar naguela
época, Quantp as influéncias nao ci-
nematograficas é dificil dizer quais
as da época. Sempre me interessei
por literatura, musica, cinema, tea-
tro, pintura, arquitetura e tudo mais.
Mas, primordialmente, meu interés-
se sempre se concentrou em filoso-
fia e fiecdo (no sentido criativo), esta
nultima envolvendo cinema, literatu-
ra, teatro, efc., e sempre entendendo
a ficcAo como extensdo do pensa-

é a arte filosofica por exceléncia.
Mas poderia dizer que é também a
arte visual por exceléncia, dramaéati-
ca por exceléncia, ete.

Fronteiras do Inferno foge comple-
tamente das possiveis implicagcoes so-
cieis do “habitat” do garimpo. Em
Estranho Encontro, Na Garganta do
Diabo, Noite Vazia, As Cariocas, no-
vamente 0s personagens sdo isolados.
Apesar do 6bvio “parti-pris” de des-
pojamente dramdtico e concentragdo
em Poucos personagens, ndo cré que
os filmes seriam mais ricos em seu
enfoque se as camadas sociais a que
pertencem os personagens estivessem
mais representadas?

Fronteiras, como todo mundo sabe,
foi um filme de “encomenda”, feito
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Em cena quase todos os protagonistas de “Na Garganta do Diabo"

em condigbes muito precarias, a fim
de sobreviver por alguns meses sem
ter que voltar & Televisdo. Foi rea-
lizado em duas versdes — portugués
e inglés — em menos de 40 dias, com
apenas 32 latas de negativo Eastman-
color para as duas versoes, e com um
péssimo servigo de laboratorio. Quan-
do recebi a proposta a condicdo “sine
gua non” era de que fosse um filme
sébre garimpo, com uma histéria ja
existente, infantil e priméria. Estan-
do parado j4 alguns meses depois de
Estranho Encontro, e sem perspecti-
vas, aceitei. Gostaria apenas de ter
tido melhores condigbes, mas tempo
e liberdade de poder fazer outra his-
téria. Como nfo conhecia nada s6-
bre o problema do garimpo, gque nun-
ca me interessou, e nem havia tem-
po para conhecer em profundidade
o mesmo (o que também ndo era
de meu interésse), achei que era mais
honesto fazer uma estilizacdo, sem
compromissos e sem levar muito a sé-
rio a histéria. Havia também uma sé-
rie de exigéncias de inclusdo de produ-
tos comerciais, além da imposicido dos
intérpretes centrais, e, dentro do pos-
sivel, criei algumas situacfe: (mui-
tas absurdas e de dificil realizacéo),
que permitissern criar uma atmos-
fera sufocante e concentracionéria. O
filme, como era de esperar, deixa
muito a desejar, mas possui gualida-
des que insisto em ressaltar, por se-
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rem realmente ponderaveis. Com t6-
das as limitacoes materiais, acredito
ter sido o primeiro a fazer com se-
riedade e conhecimento algumas pes-
quisas de cbr no cinema brasileiro.
O mau trabalho de laboratério (pra-
ticamente amadoristico) impediu que
as mesmas sobressaissem a conten-
to. Mas quem se der ao trabalho po-
dera verificar o cuidado, o gésto e a
funcionalidade das coéres utilizadas
em quase todos os “decérs” do fil-
me. Tons, meio-tons, contraponto,
utilizacio das céres sempre com fun-
¢do dramatica, ete, Idem para as rou-
pas. Posso indicar, sem dificuldade,
diversas segiiéncias em que ésse tra-
balho esta evidente. Além disso, acre-
dito que uma certa sofisticacdo fora
de lugar e também um certo tom de
“blague” davam uma dimensdo ra-
zoavel ao filme, com tddas as suas
falhas. Mesmo encarando Fronteiras
como um “pecado” inevitivel sou
grato ao filme, pois me possibilitou
PEermanecer um ano mais no cine-
ma, sem ceder as tentacGes das ofer-
tas de TV. Era um momento dificil
para mim. Um “turning point"” pe-
rigoso, que poderia ter tido conse-
giiéncias graves. Quanto ao isocla-
mento e & limitagdo do nimero de
personagens, @ 0 conseqiiente distan-
ciamento de suas respectivas cama-
das sociais, acusagio que é feita fre-
giientemente, ndo sei como explicar.

S6 sei que tanto os personagens co-
mo as situagdes nascem espontinea-
mente de mim. Talvez sejam conse-
giiéncias da minha prépria maneira
de ser, de meu godsto por um certo
isolamento e por uma wvivéncia re-
clusa. Apesar de ser de tempera-
mento expansivo e vital sempre en-
contrei minha atmosfera ideal numa
certa soliddo. Algumas depressoes
muito fortes que ja sofri sdmente
acentuaram essa facéta individualis-
ta, no bom sentido. Acredito gue isso
esteja relacionado com o isolamento
e os problemas dos meus persona-
gens, pois até as minhas histérias
mais recentes acabam adguirindo
essa caracteristica., Sempre fui um
pouco “marginal”, um pouco “estran-
geiro”, um pouco “displaced person”,
tanto dentro dos ambiente em que
vivo como também no trabalho e nas
demais coisas. No fundo sou uma
mistura do estudante de As Amoro-
sas com o personagem de Barbara
Laage em Corpo Ardente, um pouco
desintegrado, isolado, mas sempre
procurando,

Na Garganta do Diabo é conside-
rado por alguns criticos como séu
melhor filme. Eu lamento a auséncia
em seus filmes mais “bem construi-
dos” — As Amorosas, Noite Vazia —
do fascinio do insélito que fluia de
imagens de Garganta e Estranho En-
contro. Exemplos: a perna mecdni-
ca em Estranho, a cara coberta pelo
saco de estopa d beira do precipicio
na Garganta. Essae prospeccdo do in-
solito voltaria com O Desconhecido?

Prefiro, de longe Corpo Ardente,
Noite Vazia, As Amorosas (gue no
fundo sdo um tunico filme). Mas nio
posso negar que Na Garganta do Dia-
bo € um filme que até hoje me emo-
ciona. Consegui revé-lo ha algum
tempo. Se tivesse que fazé-lo hoje,
seria talvez bastante diferente, no
que se refere a4 construgio drama-
tica, escolha de atdres, ete. Quanto
a forma eu pouco teria que mudar,
salvo algumas pontuacdes. Acredito
mesmo que o filme tenha mantido
relativamente intacto certo fascinio e
a atmosfera insolita, por nascerem di-
retamente das imagens e de uma
for¢a que fluia do préprio ambiente,
e gque acho que consegui captar. Esse
também foi um filme feito em estado
de quase arrebatamento, no gue se re-
fere aos exteriores. Iguacu & um lugar



realmente extraordinario. Desde o
primeiro dia em que 1a cheguei ha-
via essa magia envolvente, que me
ligou para sempre ao local. Antes de
Garganta escrevi uma outra histéria
que se passava la4, ambientada nos
tempos atuais, ao contririo da que
foi filmada. Garganta também foi em
parte um filme de encomenda, ape-
sar de ter sido escrito e concebido
por mim, com bastante liberdade.
Mas a idéia nasceu de um pedido dos
produtores da Cinebrés, que preten-
diam um filme especial, com alguns
toques de grande espeticulo. No fim
acabou saindo um filme bastante pes-
soal. Todo aquéle pantefsmo, a par-
ticipacdo dos elementos naturais e o
“concentracionismo” da situacio, sdo
coisas muito minhas. A seqiiéncia do
“flash-back™ do irmfo continua a ser
uma das minhas favoritas. Tinha
uma linguagem realmente moderna
e um lirismo sincero e contemplati-
vo, que € uma atmosfera que me é
muito cara. Também a segiiéncia do
sargento encapucado a beira do pre-
cipficio, citada por vocé, conta entre
as minhas favoritas. J& no momento
da filmagem eu e o “cameraman”
Pfister sentimos téda a forca daque-
la imagem sem olhos e sem tracos.
“Isso é Shakespeare” dizia éle. Mas
eu preferia chamar a seqiiéncia de
“grega”. Alids tGda a fita procurava
um tom “grego”, inclusive no arca-
bougo dramatico. O sargento, que era
um carater mau e destrutivo, acaba-
va expiando.um crime de outro, nu-
ma volta sinuosa do destino. Quanto
as admiragdes que o filme provocou
a que mais recordo foi a de Joseph
L. Mankiewicz, presidente do jiri do
Festival de Mar del Plata e princi-
pal motivo do filme ter ganho o pré-
mio de melhor argumento. Quase
todo o jari, alids, participou désse
entusiasmo, inclusive Sadoul, Luft,
Kawakita. Mas os jurados argenti-
nos eram contra e por isso o prémio
de direcao foi perdido.

A Ilha é, na opinido de muitos, seu
trabalho mais aquém do nivel alme-
jado. Vocé se sente frustrado em re-
lagdo a ésse filme?

Talvez seja verdade gue A Ilha é
o meu filme mais fraco. N&o sei exa-
tamente porgue, mas também par-
tilho désse sentimento. £ wverdade
que nao o vejo ha muito tempo. Pa-
rece que evito inconscientemente o

momento de revé-lo. Muita gente que
o reviu recentemente, entretanto, diz
gue o filme ganhou alguma coisa
com o tempo, devido principalmente
4s mudangas do mundo em que vi-
vemos, que teriam dado algum sen-
tido a tddas aquelas loucuras. Nio
sei. O argumento e uma primeira
versdo do roteiro de A Itha foram fei-
tos em 1955, antes mesmo de Estra-
nho Encontro. Tomavam como base
uma experiéneia pessoal minha com
um tipo semelhante ao apresentado
no filme e fatos acontecidos com pes-
soas de minha familia relacionados
com a busca de um tesouro. Esse ro-
teiro foi reescrito, com muitas mu-
dangas, e serviu finalmente como
base para um filme. Eu havia volta-
do dos Estados Unidos, onde estive-
ra negociando Na Garganta do Dia-
bo, observando o meio cinematogra-
fico, e estava desesperado apds mais
de 18 meses sem filmar. O fantasma
da TV rondava outra vez. Era ne-
cessario fazer alguma coisa. As idéias
nao me vinham, nem havia muitas
condigoes. Quando finalmente apare-
ceu a oportunidade de fazer alguma
coisa utilizei aquéle “seript”, sem
muito tempo para mudaneas substan-
ciais. As minhas idéias ja haviam
mudado, os tempos eram outros e a
minha perplexidade cada vez maior.
Esse filme encerra um periodo na mi-
nha carreira, um periodo de indeci-

séo e procura, mas também de apren-
dizado e experiéncia. Foram tempos
dificeis, mas também cheios de en-
canto. E uma fase que me parece
cada vez mais distante, que eu mes-
mo, as vézes, ndo sei interpretar. A
partir dai tudo seria mais claro, no
plano das idéias, do trabalho, do es-
tilo, de tudo.

Hd quem considere As Cariocas
(2.7 episddio), o melhor dos trés. O
piblico recebew melhor os outros
dois. Seu trabalho estaria deslocado
no conjunto do filme?

Penso que o meu trabalho esta
realmente deslocado entre os outros
dois, e que deve ter parecido muito
estranho ao publico comum. O epi-
sodio foi realizado em poucos dias,
sem nenhum “seript”, dialogo ou ano-
tacao, quase a titulo de experiéncia.
Nunca tenho médo de fazer experi-
éncias e me expor. A minha parte
nas Cariocas nao me desgosta. Nao
sei se ser4 melhor ou pior que as
outras duas. Creio gue é apenas dife-
rente, com outro “tom”, e que estd
realmente deslocada.

Noite Vazia estabelece em sua obra
um noévo “teto” de amargura, uma
visdo “negra” das relagdes humanas,
das possibilidades de realizagdo amo-

José Mauro de Vasconcelos (i direita, semtado) em “Na Garganta do Diabo”
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rosa duradoura, em grande nivel.
Com seus dois filmes posteriores, éste
forma uma trilogia de desencanto to-
tal. Vocé teve plena consciéncia des-
sa transformagdo quando féz Noite
Vazia?

Para mim Noite Vazia é o verda-
deiro coméco de minha carreira. O
que houve antes foi sobretudo uma
espécie de aprendizado. Para quem
ambiciona muito no plano de ex-
pressdao pessoal, como eu, parece que
as coisas vém dificeis e vagarosas.
Nao sei bem como explicar isso. S6
sei que, com Noite Vazia, houve para
mim como que um “estalo”. Algo que
de repente “aconteceu”, apfs uma
longa espera. Foi ai que encontrei o
meu “tom"”. Tive consciéncia disso
logo apdés os primeiros dias de fil-
magem, mas naoc sabia explicar ple-
namente, a mim mesmo, 0 que esta-
va acontecendo. Ao contrario do que
voce diz, acredito que o filme nio re-
presente um desencanto total. O per-
sonagem de Mara (Norma Bengell)
é, ao conirério, extremamente afir-
mativo, intenso, vive. Termina “su-
bindo”, naquela cena do elevador.
O que Noite Vazia coloca com bas-
tante clareza (e é uma analise que
somente hoje consigo fazer, pois nun-
ca pensei nisso durante a concepgio
do filme) é um certo tema obsessi-
vo de “procura”. Se tivesse que re-
sumir todos os meus filmes escolhe-
ria essa palavra. £ algo espontineo,
que sempre surgiu em tudo que fiz.
Em virtude disso, quando tive que
escolher titulos em francés e inglés
para As Amorosas adotei “La Re-
cherche e “The Seeker”. Isso néo anu-
la o fato de que Noite Vazia seja um
filme nostalgico, amargo e cheio de
desencanto. Mas ésses sdo sentimen-
tos que, dentro de mim, sempre con-
viveram com um “élan” vital e uma
vontade de afirmacdo total, de rea-
lizagio plena, de transcendéncia.

As Amorosas e Corpo Ardente pa-
Tecem mnegar téda espécie de wvalida-
de @ organizagdo social, ao complexo
cultural que respiramos. E, como sua
descrenca no engajamento politico é
conhecida, deduz-se que vocé ndo
acredita em mnenhuma solugdo “a
mdo” para uma comunhdo produtiva
entre o individuo @ procura de sua
realizagdo existencial e os organis-
mos sociais. Certo?
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Certo até certo ponto. A descren-
¢a no engajamento é cada vez mais
forte e convicta. Reforgcada pela sim-
ples observacdo dos acontecimentos
de todos os dias. Quanto a solucio
para a comunhdo produtiva acredito
plenamente que ela possa ser conse-
guida em parte, talvez até de forma
bem intensa. Como encontri-la nio
sei; mas sei que ela é possivel. Cada
dia que passa vejo que os problemas
que realmente importam sio 0s re-
lacionados com a realizacio existen-
cial — chamemo-la assim para faci-
litar, apesar do térmo ser inexato.
Nido me arrependo de ter concentra-
do minhas preocupacgées e meu tra-
balho sobre ésse problema. As coisas
evoluem cada vez mais.nesse senti-
do, e isso & uma coisa que dentro de
alguns anos sera tao Obvia que nem
serd necessario discutir sobre o as-
sunto. Os problemas materiais do
mundo caminham para uma répida
solucdo. Mas o resto... As coisas se
ampliam, multiplicam-se, transfor-
mam-se, mas o cerne do problema
continua o mesmo, agravado. Acho
validas tédas as tentativas de situar
uma obra de arte em térno de um
problema gue se aceitou chamar de
“social”. S6 nao acho valida a pres-
s80 que as pessoas que fazem ésse
tipo de cinema procuram exercer si-
bre os outros, querendo impedir, ne-
gar, destruir, menosprezar qualquer
outro tipo de preocupagio. Uma
observacao honesta dos udltimos 50
anos mostra como é perigoso e falso
atribuir qualidades a uma obra pelo
simples fato de propor determinados
temas. Pessoalmente acredito cada vez
mais na obra que procura ampliar
a sua vis@o, que procura a totalidade,
o sentido e a transcendéncia. Isso nao
impede obra alguma de ser social
ou mesmo engajada.

Vejo uma espécie de incandescén-
cia animica, a espera de wma ascese
no “suspense” interior que se sente
em alguns de seus personagens, co-
mo na protagonista de Corpo Arden-
te. Essa espiritualidade ndo-religio-
sa jd foi considerada préoxima do cli-
ma mistico-erdtico de Lawrence. Co-
mo vocé encara ésse paralelo?

Essa é uma influéncia que ndo ne-
go; ao contrario, fago questdo de sa-
lientar. Dura ja muitos anos minha
admiracao por D. H. Lawrence, ape-
sar dos meus filmes possuirem uma
diferenca fundamental em relacio as

suas obras. Essa é uma influéncia li-
terdria que me marcou muito mais
do que qualquer influénecia cinema-
tografica. Alias, mais uma vez recuso
a palavra influéncia. Foi a completa
identidade, o .encontro de algo que
ja existe dentro de uma pessoa e que
se revela com téda a amplitude ao
contato da obra de outro. £ uma coi-
sa dificil de explicar, que as vézes
toma mesmo tons quase sobrenatu-
rais, isso de encontrar alguém que
ja pensou tudo “igual”, ja4 se pre-
Oocupou €om as mesmas coisas, ja se
exprimiu em térmos gue sdo 0s seus.
Isso ndo elimina o fato, que ja res-
saltei acima, de uma fundamental
diferenga de esséncia em tudo o que
eu tenho feito e o “mundo” lawren-
ciano dos livros que tanto me mar-
caram desde a adolescéncia. De qual-
quer forma essa atmosfera de “espi-
ritualidade nao-religiosa” e o clima
“mistico-erético” existem definitiva-
mente em Corpo Ardente, o tnico
verdadeiramente “lawrenciano” dos
meus filmes. E alids, o tnico fil-
me verdadeiramente lawrenciano que
conhegco. A espiritualidade ndo re-
ligiosa estd porém em gquase to-
dos os meus ultimos filmes, e é um
dado de temperamento meu, assim
como a sexualidade que procura se
transcender. Esses s@o temas meus,
profundamente sentidos e que sem-
pre estdo comigo. Apareciam muito
truncados nos primeiros filmes por-
que eu possuia idéias errdneas sébre
a funcdo do cinema e a maneira de
me exprimir através déle. Essas
idéias eram fruto de ma interpreta-
¢do das coisas, respeito por opinides
de outros, enganos quantoe & prépria
natureza do cinema, pressdes do pro-
prio ambiente, ete. A partir de um
determinado momento tudo se cla-
reou, independentemente das influ-
éncias, de Lawrence ou de gualguer
outra coisa. Como ja disse, meu gran-
de interésse sempre residiu na filo-
sofia — no sentide mais vasto e nao
no professoral é evidente, E também,
no sentido de uma procura, de me-
ditagdo e inquietacdo. Desde os 12
anos de idade estive sempre pre-
ocupado com problemas de tempo, de
espaco, de vida, de sentido. A se-
qliéncia de As Amorosas em gque
Paulo José escreve datas na parede,
falando sébre a efemeridade e inuti-
lidade das coisas, é diretamente ins-
pirada em algumas meditacoes infan-
tis. Sempre pensei em térmos de



Cosmos, de Espaco, e sempre com
uma extrema angiistia, com um “frio
no estdmago”, como diz. 0 meu per-
sonagem. A recente foto da Terra vis-
ta da Lua teve sObre mim um efeito
terrivel, apesar de imensamente po-
sitivo. Redespertou com mais forga
uma série de pensamentos, de con-
clustes e de visdo das coisas que te-
nho latentes dentro de mim. E um
problema de dimensio que a gente
estd sempre esquecendo. E necessa-
rio mais do que nunca pensar em tér-
mos de Cosmos e de transcendéncia.
E o cinema é o veiculo ideal para
tudo isso. Em Corpo Ardente a pro-
tagonista estd, em verdade, & espera
de poder “subir”. O filme todo é uma
variacio sObre ésse tema. Examinan-
do-o detalhadamente vocé podera ver
que quase tédas as seqgiiéncias giram
em térno disso. No “seript” sumadrio
tédas as cenas tinham nomes em lu-
gar de nameros, e uma delas chama-
va-se precisamente “A Subida': era
uma série de planos gerais do auto-
movel subindo a montanha, até che-
gar acima das nuvens. Evidentemen-
te ndo se trata de subida fisica, mas
de outra coisa. Igualmente a seqiién-
cia junto ao trono de pedra estava
dentro do mesmo sentido. Tudo isso,
ligado ao sentido erdtico e sensual das
coisas, dos animais e das pessoas, de
uma vivéncia mais intensa de tudo.
£ um clima que poderia também ser
chamado de mistico, apesar de néo ter
sido essa a preocupacao.

E consciente a inspiragdo de uma
parte de “St. Mawr” de Lawrence,
sobre a situacdo central de Corpo
Ardente, ou acidental?

N&o é consciente, nem acidental,
pelo simples fato de que ndo existe
semelhanca entre as duas coisas. As-
sim como aceito e procuro uma iden-
tidade cada vez maior com o mundo
lawrenciano, devo dizer que s6 1
“St. Mawr” muito depois de fazer
Corpo Ardente. E nem li todo o li-
vro, que nioc me interessou muito.
Existe um curioso paradoxo nessa
associacio, pois ndo ha davida de
que o cavalo de Corpo Ardente é
muito mais lawrenciano do gque o
«“St. Mawr” de Lawrence. ‘St. Mawr"”
pensa! Tem pensamentos e opinides,
julga os fatos e as pessoas! Ao con-
trario do meu cavalo, que é puro ins-
tinto e “élan” vital, que &€ uma forca

que se projeta. Devo confessar tam-
bém, e faco isso ndo para “épater” ou
por vaidade, mas por conviccio, que
acho Corpo Ardente bastante supe-
rior a “St. Mawr” como obra de arte,
mesmo levando em conta gque sdo
dois meios de expressio diferente.
Nao tenho constrangimento em dizer
isso porque penso realmente assim.
Todos que me conhecem sabem alias
que tenho especial predilecdo. por
Corpo Ardente, entre todos os meus
filmes. Consigo vé-lo infinitas vézes,
ao contrario dos outros, gue vejo
muito pouco, ou nunca. Mesmo que
eu venha a fazer muitos e muitos
filmes dificilmente encontrarei um

nada me abalou. Com ésse filme
eu cheguei a um estado longamente
ambicionado, de calma e seguranca
e de despreocupacio pela opinido das
maiorias compactas e dos rolos com-
pressores. Durante muitos anos ten-
tei ern vao tornar-me indiferente e
impassivel diante da incompreenséo,
da agressao, do julgamento apressa-
do, do preconceito politico, da male-
dicéncia, do rancor e da discrimina-
¢ao. Tudo isso partido de pseudo-
elites, de uma critica superficial e
preconceituosa, limitada e sem gran-
deza, de um meio cinematografico
mesquinho, teleguiado, do detestavel
e ridiculo “puablico de festival” e,
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Lilian Lemmertz em sua segunda personagem khouriana: “As Amorosas"

que me satisfaca do mesmo modo.
Serdo talvez melhores, mas nio a
mesma coisa. Corpo foi feito com
todo o meu *é&lan”, com paixdo e
com um sentimento quase religioso.
Tenho certeza de que cologuei nesse
filme téda a minha sinceridade e toda
a minha vontade de transcender, de
melhorar, de sair do que é restrito e
pouco intenso. Vontade de expandir
infinitamente, de alcangar a grande-
za animica, Enfim: de SER. O fil-
me foi entendido por poucos, como
era de esperar, mas €sses poucos que
o “sentiram” fizeram-no intensamen-
te. Isso me bastou. Posso confessar,
sem forcar, que a pouca aceitacao (e
a pouca compreensio também) em

muitas vézes, também, de um plblico
desinteressado e wvulgar. Tentei em
vao, como disse, porgue nao conse-
guia evitar a revolta e a amargura
diante das coisas escritas e faladas
— 0 que nunca me impediu, porém,
de aceitar a critica e a rejeicao de
t6das as coisas ruins que fiz. Por
mais que eu quizesse nao conseguia
ficar imune a tudo isso, a nao ser
como atitude. Nos ultimos anos, po-
rém, em virtude de uma série de fa-
tores, principalmente de maturidade,
cheguei ao estado tao almejado. Des-
sa vez, sem atitude, sem afetacao,
uma coisa que vem de dentro e que
me permite nac dar a menor impor-
tincia a certa ma-fé que é inerente
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ao trabalho e & criacio cinematogra-
ficas.

O erotismo € uma constante de
seus filmes. Mais recentemente, po-
rém, cenas de exposicdo sexual pas-
saram a constituir rotina na produ-
¢ido mundial. Vocé nao acha que, em
face disso, o erotismo pode ressoar

- como um elemento de vulgaridade,
nas cenas explicitas de intimidade
sexual?

Ha algum tempo solicitaram-me
uma entrevista sébre “o erotismo no
cinema”. Como disse quase tudo o
que penso sobre o assunto naquela
ocasido, vou aproveitar alguns tre-
chos. Acredito que, mesmo numa re-
visdo rapida, seria facil provar que
guase toéda a historia do cinema, des-
de os primdrdios, tem sido fortemen-
te marcada pelo erotismo, no bom e
no mau sentido. O cinema, por sua
prépria natureza e esséncia, é um
veiculo maravilhoso para o erotismo.
Infelizmente, o desvirtuamento é ine-
vitavel e a graduagio vai do sublime
an nojento. O erotismo-pelo-erotis-
mo nao quer dizer nada. S6 a trans-
cendéncia, o sentido religioso, o arre-
batamento absoluto lhe dao sentido.
Utilizando o vocabulo em sua acep-
¢io mais ampla e poética, veremos
gue o erotismo tem dominado o cine-
ma de forma muite mais extensa do
que se pensa. Greta Garbo em “clo-
se” é erotismo. Louise Brooks ves-
tida de penas & erotismo. Marlene é
erotismo o tempo todo. Os rostos de
Gloria Grahame, de Dorothy Malo-
ne, de Mariko Okada, de Norma Ben-
gell, de Annie Girardot e de tantas
outras sdo elementos erdticos inten-
sos e fortes. Um dos filmes mais eré-
ticos que ja vi (talvez o mais eréti-
co), Jet Pilot (Estradas do Inferno),
de Josef von Sternberg, ndo tem pra-
ticamente nenhuma cena de erotis-
mo no sentido tradicional. Extase de
Machaty era erdtico, nao por causa
da nudez de Hedy Lamarr, mas sim
pela atmosfera permanentemente in-
tensa e inguietante. O momento mais
erotico de Extase, para mim, é um
plano de Hedy fumando com gestos
lentos, recostada contra um batente
de porta, completamente vestida. Isto
nfio quer dizer que eu seja contra
éste ou aquéle tipo de erotismo ou
que seja contra a nudez no cinema.
O amor, a nudez, 0 5€X0 Nno seu sen-
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tido maior sfo coisas maravilhosas
e estdo integrados na prépria essén-
cia do cinema. Os abusos, as grossu-
ras, o mau gosto, o sensacionalismo
e todos os outros vicios inerentes ao
género sdo, infelizmente, inevitaveis.
A guestdo é saber distinguir, e isso
nido é muito dificil. As esculturas dos
templos de Khajuraho e Konarak,
apesar de sua liberdade absoluté e
de sua fantasia sem limites, sdo ero-
tismo no sentido mais poético e maior
da palavra. Ja as fotos que se com-
pram nas bancas de jornais e as das
revistas sensacionalistas e “especiali-
zadas” sdo pura pornografia. As des-
cricoes de atos sexuais de “Lady
Chatterley’s Lover” e de “Women in
Love”, de Lawrence, contam entre as
coisas mais poeéticas e maiores que
foram escritas, e nao podem ser com-
paradas com Spilane, Pittigrilli, etc.
A distingdo é obvia, ja foi suficiente-
mente esclarecida através dos séculos,
e chega a ser lugar comum coloca-
la em discussao. No cinema, as vézes,
a distingdo é mais dificil, pois existe
margem maior para mistificages.
Mas quem tiver real sensibilidade
para isso logo poderi notar. O que
acontece é que existe realmente pou-
ca gente que saiba assimilar e, con-
seglientemente, usyfruir artistica e
humanamente o lado verdadeiramen-
te erdtico do cinema. O que existe &,
de um lado, a bocgalidade que consome
o que chamam de “realismo” e o sen-
sacionalismo barato, ou seja, os
“strips”, a falsa violéncia, as aberra-
¢oes e a malicia; e de outro lado, o
falso moralismo ou, ainda, o eunu-
quismo de uma pseudo-elite e de
certa parte da eritica. O verdadeiro
erotismo ndo ‘“passa” com facilidade
da tela para o espectador ou para o
critico. Ble exige uma espécie de re-
ciprocidade, um estado de espirito e
de corpo, um arrebatamento e uma
maneira de ser especiais de quem es-
td vendo. A cena mais vulednicamen-
te erdtica do mundo pode passar co-
mo uma coisa bésta para a maioria
de quem esta assistindo, e é isso alias
0 que guase sempre acontece. Os
diretores mais transcendentalmente
eroticos do cinema, Tomu Uchida e
Josef von Sternberg, nem sempre (ou
guase nunca) foram compreendidos
no devido momento, ou entao o foram
por outras razoes. Mesmo diretores
mais diretamente identificaveis como
tal, Raoul Walsh ou Machaty (e ou-

tros), nem sempre conseguiram ‘“‘pas-
sar” sua carga de erotismo vital, cria-
tivo, quente e sincero para 0s espec-
tadores e criticos. Ha4 pessoas que véo
ao cinema com 0 mesmo espirito com
que léem uma péAgina de crimes ou
um jornal de escandalos, possuidas de
um sentido morbido e inteiramente
“voyeuristico”. Essa posicao indepen-
de da qualidade do filme. Um espec-
tador pode ser transformar em um
“voyer” tanto ante um filme porno-
grafico como ante a maravilhosa pri-
meira seqiiéncia do Myiamoto Mu-
sashi de Uchida (ou para a seqiién-
cia de Norma Bengell despida na
praia, em Os Cafajestes de Ruy Guer-
ra). E um problema interior déle,
uma questdo subjetiva, que ndo afe-
ta a obra em si. Em virtude disso,
nunca me incomodo guando me di-
zem que uma grande parte do pabli-
co que foi ver alguns dos meus fil-
mes estava animada apenas pela in-
tencdo mais baixa e primitiva. Os
olhos dessa gente nac podem mudar
a esséncia da obra. O contrario tal-
vez fosse possivel. Ao contrario do
que possa parecer, o erotismo nunca
foi a preocupacio central de nenhum
de meus filmes, Alias, éle quase sem-
pre aparece como anti-climax de
muitas situagdes. As pessoas se frus-
tram por nao encontrar o ‘“algo”
essencial que estdo procurando atra-
vés da relacdo amorosa. Isso aconte-
ce quase sempre. Quase todo mundo
se frustra, mas hé sempre alguém que
se realiza, ndo importa que seja pas-
sageiramente. Como ji disse, s6 o
arrebatamento total, o sentido mis-
tico e religioso, profundo, podem dar
sentido ao erotismo, e por isso é tao
dificil e guase ninguém se realiza
assim. Qualquer pessoa de boa fé que
examinar com cuidado alguns de
meus filmes mais diretamente liga-
dos a essa idéia veri que o que
existe é uma procura continua, da
qual o erotismo é apenas um dos
veiculos, ndo uma finalidade. Nio es-
condo que o erotismo, a atmosfera
erotica, o amor, a carne, os olhos, os
gestos, todo o clima que envolve uma
relacAo amorosa me fascinam e que
gosto de trabalhar com ésse material.
Mas isso estd sempre relacionado com
outro sentido também, sem o qual
todo o resto nao me interessaria.

Norma Bengell em “Noite Varzia'. Foto de

trabalho em um “set” da Vera Cruz






ALTER Hugoe Khouri nasceu

no bairro de Paraiso, em Sao
Paulo, a 21 de outubro de 1929, de
ascendéncia italiana (ramo mater-
no) e libanésa (paterno). Estudou
no Rio e em Sdo Paulo. A princi-
pio queria ser escritor, inclinava-
se para a musica e, sobretudo, para
a filosofia. Mas deixou a Faculda-
de de Filosofia (SP) no segundo
ano, ansioso para realizar-se como
cineasta: “algo como uma necessi-
dade animica, um imperativo sem
alternativa”.

Sua primeira visita aos escrité-
rios da Vera Cruz, com alguns ro-
teiros na mao, nio alterou sua con-
dicdo de autor inédito. Mas conse-
guiu trabalhar como assistente de
produgéo, durante trés meses, quan-
do Lima Barreto preparava O Can-
gaceiro, na entao euférica atmosfera
dos estidios de Sao Bernardo do
Campo. A oportunidade de realizar
seu “opus 1" surgiu em condigdes
estranhissimas, em 1951: O Gigan-
te de Pedra. Seu roteiro foi recusa-
do pelos produtores e o que lhe de-
ram para filmar era “apenas um
esboco de situagdes psicolégicas es-
tereotipadas”. Varias vézes, emquan-
to se arrastavam as filmagens, de
1851 a 1953, o Gigante mudou de
dono. Mais de oito fotégrafos se al-
ternaram atras da camera. “Todos
os tipos imaginaveis de pelicula
virgem" (inclusive de emulstes en-
velhecidas) foram utilizades. O
inexperiente diretor multiplicou sua
inventiva na moviola a fim de dar
continuidade e férga cinematogra-
fica a um roteiro falho, através de
cortes, fusdes, recurso a narrador,
Mas a experiéncia foi preciosa: o
amador de 1951 j4 podia apresen-
far-se como profissional em 1954,
guando o filme representou o Bra-
sil no Festival Internacional de Sio
Paulo.

O fim dos trabalhos de O Gigan-
te de Pedra coineidiu com a fase
em que o sonho de uma Vera Cruz
“hollywoodiana” perdia terreno para
a crise que viria a paralisar sua pro-
dugdo e marcar um dos pontos abis-
sais do otimismo dos entusiastas no
cinema paulista. Khouri dedicou-se
temporariamente a televisio e, a
partir de 1966, colaborou nas colu-
nas de cinema do jornal “O Estado
de S&o Paulo”.

Prestigiado na area da cultura ci-
nematografica em Sao Paulo, Khou-
ri conseguiu da Brasil Filmes (“no-
va fase”, menos ambiciosa, da Vera
Cruz), necessitada de empreendi-
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Trajetoria

mentos sérios para produzir sob
perspectiva bancaria mais austera,
aceitasse o roteiro de Estranho En-
contro (lancamento: 1958). O pro-
jeto se realizou como uma espécie
de “produgdo B”, com argumento,
roteiro, diregdo e outras contribui-
¢oes exclusivamente a cargo de
Khouri. Estranho Encontro foi o
filme mais barato produzido nos es-
tidios de Sdo Bernardo, até aqué-
le momento. Da concentragio em
poucos elementos humanos e mate-
riais, nascia uma intimidade rara
entre autor e personagens, uma ten-
sdo lirico-poética que costuma ser
privilégio de cinematografias com
um lastro de experiéncia muitas vé-
zes superior a do Brasil.

Fronteiras do Inferno (1959), rea-
lizagdo em que Khouri se empe-
nhou a falta de outras oportunida-
des, & um melodrama sébre uma
pequena comunidade de garimpo
isolada na fronteira Brasil-Bolivia.
Embora préso a um orcamento in-
ferior aos das chanchadas medianas
da época, o cineasta concretizou a
primeira experiéncia brasileira in-
teressante no dominio cromatico,
inclusive confiando a um pintor
(Aldo Bonadei) a concepcio do
vestuario.

Na Garganta do Diabo (1960) foi
0 primeiro impacto além-fronteiras:
prémio de “melhor argumento” no
Festival Internacional de Mar del
Plata. Um “tour-de-force” sob vé-
rios aspectos: filmagem em alguns
pontos das Cataratas do Iguacu
nunca explorados com a paraferna-
lia da produgio de longametra-
gem ficcional; ambientagdo de épo-
ca, 1867, uma agdo &4 margem da
Guerra do Paraguai; climax das ex-
periéncias estilisticas da primeira
fase de sua careia, em fusio com
uma elvolvente estrutura dramaética
de filme de acao.

Geralmente considerado a pri-
meira frustracio de Khouri apéds sua
ascencao, A Ilha (1963) inaugurou
com éxito comercial, no Brasil e no
Exterior, a Kamera Filmes, empré-
sa prépria que garantiria ao cineas-
ta maior liberdade de esctlha. Noi-
te Vazia (1964), boa presenca no
Festival de Cannes e em mereados
internacionais, € sua realizacio mais
expressiva, segundo muitos obser-
vadores. Dois homens, duas mulhe-
res, um apartamento, uma noite de
penosa caga ao prazer e de impres-

sionante desnudamento moral. Em
“enguéte” realizada por FILME
CULTURA (n.° 8) para escolha dos
dez filmes mais expressivos de todo
0 cinema brasileiro, Noite Vazia al-
cangou o segundo lugar — enquan-
to seu filme de 1967, O Corpo Ar-
dente empatava em décimo, com o
antolégico Limite, de Mario Peixoto.

Em 1966, um ensaio curto: o se-
gundo episédio do triptico As Ca-
riocas, retrato insélito, de pouquis-
simos dialogos, nenhuma psicologia,
de uma jovem independente de Co-
pacabana, que troca de nomes e de
homens, com uma candura glacial.

O Corpo Ardente, o trabalho pre-
ferido por Khouri, extrai sua seiva
das raizes lawrencianas de sua fil-
mografia. Filme poético de grande
intensidade, atingiu um publico res-
trito por levar a extremos de auda-
cia a procura formal khouriana. Em
compensacdo, As Amorosas (1968),
embora lancado em um momento
de retragao de publico, aleancou
boa receptividade. Nesse filme, me-
tamorfose de um roteiro escrito por
Khouri no comégo de sua carreira,
0 drama da alienacao de um jovem
universitario e da auséncia de pers-
pectivas estimulantes ao seu redor
é tratado com duro realismo, longe
dos ditdmes sectarios que defor-
mam, na atualidade, a inquietacio
da juventude.

No momento, tendo assumido o
contréle da Companhia Cinemato-
grafica Vera Cruz, Khouri lidera
um ambicioso programa de co-pro-
dugdo com realizadores francéses:
a Tous les Coups sont Permis pour
0S55-117 (Verao de Fogo), de Pier-
re Kalfon, do qual a Vera Cruz par-
ticipa com 30 por cento do capital,
seguir-se-4 O Paldcio dos Anjos, de
Khouri, associado a Metro e Les
Films Number One (Kalfon). O Pa-
ldcio dos Anjos tera elenco inter-
nacional: Norma Bengell, Claudine
Auger, (ou Genéviéve Grad ), Syl-
vie Fennee, Alberto Ruschel, Adria-
na Prieto e outros. Posteriormente,
Khouri fard O Desconhecido, pro-
vavelmente com Jean Sorel no pri-
meiro plano do elenco, e A Curta
Viagem do Anjo, com Norma Ben-
gell, talvez Barbara Laage.

Khouri conquistou duas vézes o
prémio INC de “melhor direcdo”:
em 1967 (O Corpo Ardente) e,.ago-
ra, com As Amorosas. f



Filme por filme

Irene Kramer em “0 Gigante de Pedra®

o 2

Andrea Bayard, Luigl Picchi — “Estranho Encontro”

1954: © GIGANTE DE PEDRA

Direghio: Walter Hugo Khouri * Produgfio:
Cast Clnematogrifico Braslleiro, S&oc Paulo
* Rotelro: Orlando S. Mala, com alteragbes
de Khouri * Argumento: Hilda Muniz Oll-
veira * Fotografian: Danielo alegri, Rafael
Farbl, Miroslay Javirek, Massimo Sperandec
e Americo Pini * Cenografia: Luiz Andrea-
tini * Misica: Conrad Bernhardt *" Som &
montagem: Khouri * Produtores: Fernando
Negreiros e Emillo Cantinli * Elenco: Faulo
Monte, Irene Kramer, Fernando Pereira,
Silvia Ortoff * Produzido de 1951 & 1853,
langado em 1854.

“A histéria dispée de poucos elementos
de observacio soclal e & pobre em invencfio
(...) O Gigante de Pedra é um filme tipico
de direcio (...) Corre por todo o filme
algo de fatalista e de amargo (...) como
o desamparo e Inconsciéncla do seu destino
com que Berlinha vagueia pelas salas, con-
templa-se no espélho da casag humilde,
mantém-se ensimesmada entre as quatre

paredes do seu quarto ou se absorve in-
fantilmente na contemplagio da paisagem
dura em que ela se move, vive, vegeta (...).
O trabalho na pedreira esti sempre presen=
te no corpo dramétlico do fllme, com sua
aspereza, sons e miguinas, O diretor obtém
valores de composigho plastica abstrata, mas
sempre com o propdsito na acgho. (...) A
partir da perda de meméria e do transtérno
de Belinha, procura sombras em contrastes
viplentos, (...) O “final feliz”, com o casal
se abragando, comtraste com a melancolia
e a dureza do amblente e adquire, por for-
ga do "décor”, ressonfincla humana. (...)
Outra caracteristica importante & a utili-
zacho dos primelros planos dos personagens,
em contraste com os planos amplissimos,
contraponteando e valorizando suas reacies
{...) Khouri utiliza a iluminacgio e o "‘dé-
cor” como elementos de expressie, com
uma conscléneia cinematografica incomum
em nosso clnema, (...) Vemos em O Gi-
gante de Pedra um auténtico acontecimento

no panorama do clnema naclonal, por miil-
tiplos aspectos.” (Excertos de um artigo de
Flavio Tambellini, "Dlérlo de Sfo Paulo”,
14-2-1954).

1958: ESTRANHO ENCONTRO

Diregfio, argumento e roteiro: Walter Hugo
Khourl * Producgfio: Cinematogrifica Brasil
Filmes Bfio Paulo * Fotografia: Rodolfo Icsey
* Musica: Gabriel Migllori * Cenografia: Ple-
rino Massenzl * Montagem: Lucio Braun *
Elenco: Maérlo Sérglo, Andrea Bayard, Lola
Brah, Luigl Picchi, Sergio Hingst.

Alguns elementos de atmosfera, “a pro-
cura de um clima de tensfo e pressaglo”
lembram nésse Khourl da fase formativa
© admirador da literatura e do cinema de
terror, especialmente dos filmes produzidos
por Val Lewton. Exemplo admirivel é a
pavor de Julla, isolada na cabana durante
a tempestade elétrica, o vento & girar a

velha porta de espélho gque, refletindo im-
precisamente elementos do “décor’” e a pré-

pria imagem da jovem, impde um suspense
apolado na dinamizagio do "'décor”. A im-
portinecia que Khourl d4 & Incorporacéo
plastico-psicolégica do médo em vérios tre-
chos do fillme, assume uma transcendéncla
genial na visio da perna mecinica de Hugo
por Julla (a perna em pé, isolada no melo

Barbara Fazio em “Fronteiras do Inferno™

do auarto) quando o horror deflagra uma
angustia supra-real.

A decisiva e bem assimilada influéncla de
Ingmar Bergman se reflete na procura de
concentracio e depuragio dos elementos
formals; na carga de lirismo da iluminagio;
no profundo sentido da perda e frustracfo
dos personagens; na lnevitabllidade da
amargura em consegiliéncia do isolaclonismio
egolsta e, em oposigio, a alternativa poética
do amor, porém sob o péso de intransferivel
resporisabilidade.

O roteiro, fragil, teve sua pelcologla bas-
tante diluida no processo de uma realizagho
com precarios recursos de producio. Khouri
ndo pdde fllmar o final proposto pelo ro-
teiro: os protagonistas esperando o oOnibus
na estrada — enfrentando a nova realidade.
A Imaturidade do autor mostrava-se fran-
camente nos diilogos, um Ppouco mMenocs na
diregio de elenco. Mas se afirmava como re-
velagfio, sobretudo, pela sensibilidade visual
a servico de um expressionismo lirico.
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1959: FRONTEIRAS DO INFERNO

Direghio, argumento, € roteiro; Walter Hu-
go Khourl * Producho: Sinofilmes, Sio Paulo
¢ Produtores: Konstantin Tkaczenko e Mi-
chel Lebedka * Fotografla: Konstantin
Tkaczenko (Eastmancolor) * Musica: Enrico
Bimonetti * Cenografia: Plering Massenzl *
Montagem: Khouri.

Drama ambientado em um garimpo ,em
nossa fronteira com a Bolivia (fllmado no
interior do Estado de 880 Paulo), com uma
estrutura narrativa proxima do ‘'western'
peicolégico, fol uma ‘'‘encomenda™ que
Khour{ aceiton para manter-se no cinema.
Como produghio, um *‘tour-de-force': apenas
30 dias para todo o trabalho preparatério,
inclusive westudrlo (confiado ao pintor Aldo
Bonadei) e cenografia, embora & realizagio
fésse em cdres; apenas 43 dlas, sob pressfc
orgamentéria, para fllmagem das duas ver-
sbes: a brasilelra e a Inglésa (para um pro-
dutor associado americanc). Nio conhecen-
do o “habltat” social de um garimpo, o ci-
neasta concentrou-se nos conflitos entre
personagens. Apesar disso, mesmo no pla-
no espetacular, o fllme tem elementos de
atracho.

Em suma: situado pela diretrlz dos pro-
dutores dentro de uma férmula melodra-
mética, o argumento sofreu um tratamento
demasiadamente ambicloso para suas possi-
bilidades draméticas. Quando o filme “'sobe”
é por forca da direcfo, & revelia das possi-
bilidades draméticas dos personagens. As
flguras mais prosalcas, e gue menos sim-
patia Insplram ao autor (a dupla amorosa)
sfio as que a natureza '‘comercial” da pro-
ducfio mals prestigia. Os outros oito ou ne-
ve personagens malores & menores perma-
necem insuficlentemente desenvolvidos. Ape-
sar das limitacgHes, hia constantes estilisticas
que permanecem de Estranho Encontro a
Fronteiras do Inferno. E mesmo com um
péssimo trabalho de laboratério éste & o
primeiro filme brasileiro a exprimir uma
sensibilidade e um expressionismo croma-
ticos.

1860: NA GARGANTA DO DIABO

Diregio, argumento e roteiro de Walter
Hugo Khourl *Producfio: Clnebras Produ-
tora Clnematogriafica, S&o Paulo * Fotogra-
fla: Rodolfo Icsey * Musica: Gabriel Mi-
gliorl * Cenografia: Plerino Massenzi * Mon-
tagem: Khouri e Mauro Alice * Elenco: Lulgl
Plcchi, Odete Lara, Fernando Baleronl, Ser-
glo Hingst, José Mauro de Vasconcelos, Mil-
ton Ribeiro; apresentande Edla Van Steen
e André Dobroy * Prémio de “melhor argu-
mento” no Festival Internacional de Mar
del Plata, 18960.

Embora nfo se submeta, em Na Garganta
do Diabo, 4 tirania da histdria, Khourl ado-
tou as medidas sugeridas por seus percalgos
anteriores: rigor no roteiro e nos didlogos,
apolo na agho. Os resultados foram positi-
vos: além de bom e coeso (com momentos
excepclonals), o filme atingiu no plane do
espetidculo um nivel que o credencia & re-
ceéptividade deo grande p1iblico. O esférgo
— visando ao mercade internaclonal — nfo
implicou em traicho ao prisma pelo qual
visualiza suas erlaturas a partir de Estranho
Encontro. For um lado, o 4dio, o0 médo, o
isplacionismo esterilizante, o impulso mer-
cenério, que situam os personagens em um
circulo vicloso de destruicio. Em oposigho,
o amor, a vida encarada nos olhos, o im-
pulso de participagio, o culto da beleza,
a verdade dos sentidos — o mergulho ro
ciclo Irreversivel da existéncia. No roteiro,
acontece, marginando as situagdes centrais,
a Guerra do Paragual — como poderia ocor-
rér gqualquer outra. O gue Interessa a
Khourl é a velha guerra do homem contra
o homem. Paralelamente ao sangue dos fe-
rimentos & & anglistla dos seres aos quals
o amor parece vedado, éle incorpora, com
violénela, em um contraste de beleza Im-
pressionante, a vibragho teltirica das Cata-
ratas do Iguagu. O banho simbélico de Edla
Van Steen nas éguas retidas pela rocha
bastarlam para situfé-lo em gqualquer anto-
logla do cinema poético.
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“A Ilha™: a “aventura” termina

1963: A ILHA

Diregdo, argumento e rotelro: Walter Hu-
go Khourl * Producfio: Eamera Fllmes, Sfo
FPaulo * Produtor executivo: Willlam Khourl
* Fotografia: Rodolfo Icsey e (George Pfister
* Musica: Rogérlo Duprat * Cenografia: Pie-
rino Maszenzi * Montagem: Méiximo Barro
*Elenco: Lulgi Piechl, Eva Wilma, Lytis
Castellani, José Mauro de Vasconcelos,
Francisco Negriio, Mirlo Benvenuttl, Ruy
Affonso, Mauricio Nabuco, Elizabeth Hart-
mann, Laura Verney, José Jullo Splewak.

Quase tida acfo se pasfa em uma ilha
deserta do Atlintico Sul, onde véo ter um
miliondric e sua “cérte'”. Em consegiléneia
de uma tempestade gue os priva do iate
ficam 1isolados por alguns dias, sem qual-
guer contato com a civilizagho. Khouri,
mals uma veg, lsola seus personagens em
um etpaco limitado, “sem saida": nas pa-
lavras do autor, a {lha "se torna um pe-
queno mundo, com seu inferno particular
(uma furna onde dizem existir um tesouro
de plratas), trazendo & tona todos os sen-
timentos das personagens envoltas pela am-
bi¢io material, o Bexo, as frustrag¢bes e a
vaculdade de suas vidas'™,

A Ilha é o filme de Khourl mals carente
de verossimilhanga., Falta, em quase tdda
a sua extensfo, aquilo que sempre fol téo
carg ao cineasta e Indispensével & respira-
gdo de seu estilo: um clima. Ao lado de
boas contribuigdes (como a de Eva Wilma,
por exemplo, subltamente matrizada de ero-
tismo e sofisticagfo), ocorreram frustracdes
completas (Elizabeth Hartmann, estranha,
mag distante) e o grave deslocamento de
Luigi Picchi (na soma, menos um “playboy"
do gque um chefe de “gang”.) Também de-
ficitdrio como ensalo de humor negro, o©

Barbara Laage em “0 Corpo Ardente”



filme retira dests vertente seus melhores
momentos. Para a carrelra de Khouri, sig-
nificon um grande Impulso sob o prisma
de bilheteria.

1964: NOITE VAZIA

Diregho, argumento e roteiro: Walter Hu-
go Khouri * Produgfio: Kamera Filmes/Cla.
Cinematogrifica Vera Cruz ¢ Fotografia:
Rodolfo Icsey * Musica: Rogério Duprat *
Miusica Incidental composta e executada
pelo Zimbo Trlo * Montagem: Mauro Alice
* Cenografia: Plerino Massenzi * Elenco:
Norma Bengell, Odete Lara, Marlo Benve-
nuttl, Gabriele Tintl, Lisa Negri, Marisa
Woodward, Rlcardo Rivas, Julla Kovaks,
Anita Kennedy, Cella Watanabe, Darcy Car-
doso, Wilfred Khouri, Laura Maria, The
Rebels.

O climax de Khourl e um dos grandes

Anecy Rocha, Paule José — “As Amorosas”

momentos do clnema brasileiro, Noite Vazia
concretlza com pleno proveito e funciona-
lidade a tendéncia khouriana 4 concentra-
co/tensfio em poucos personagens (prati-
camente quatro) e cenarlos (guase exclu-
slvamente uma “garconniére’)}. A definigdo
dos personagens, agul e em O Corpo Arden-
te, caminha como um "iceberg’: esSCcASS08
didlogos, tensfo interiorizada. A base da
agio, uma noltada de prazer sexual em
grupo, justifica realisticamente a opgéo. O
objetivo — por mals gue odiemos a palavra
gasta pelo abuso — & a desmistificagio do
erotismo ou, como disse alguém ‘o funeral
da caca Ao prazer e & evasfio', Bsse tipo de
evasdio s6 pode enfatizar, face a face, a
derrota ultima do homem, a derrota no ter-
reno dos sentidos, onde sua integragiio com
o mundo é imediata e essenclal. A anulagho
existencial do personagem ¢ antecedida pela
allenacdo do corpe (ou da lawrenclana
“conscléncia do corpo’™), e Khourl vé neste

circule vicioso um fator fundamental da
tragédia do homem moderno. Um dos pro-
tagonistas procura, no final, quando ainda
lhe restam algumas horas para dormir, a
proximidade de uma Arvore frondosa, 1so-
lada, como se desejasse esta plemitude in-
consclente, vegetal.

1966: A8 CARIOCAS
(2.0 Epistdlo)

Diregéo, argumento ¢ roteiro de Waltsr
Hugo Khourl * Produtor: Fernando de Bar-
ros. Produtores assoclados: Wallfilme (Sfio
Faulo e Rio) ¢ A.A F., Produches Clnema-
togrificas (Sdo Paulo) * Fotografia: Ricardo
Aronovich * Musica: incidental * Montagem ;
Guadalupe Fernandes * Cenografia: Romeu
Camargo * Elenco: Jacqueline Myrna, Sergio

'Hingst, Mério Benvenutti, Francisco de Sou-

za, Vera Barreto Leite, Ramlires Orlando,
José Amaral.

O epis6dio realizado por Khourl em As
Cariocas sofre de visivel deslocamento no
conjunto do filme dirigido também por
Roberto Santos (o 3.9) e Fernando de Bar-
ros (o 1.2). O letreiro Inleial diz “Walter
Hugo Khouri conta a sua histéria™. Mas o
cineasta nfo pretendeu contar uma histéria.
Sua “‘carioca” se situa na linha de despo-
Jamento dramético de Noite Vazia e O Cor-
po Ardente, levando mais longe a concen-
tragio no plano concreto dos gestos, atitu-
des, objetos. Trabalhando sem roteirp es-
crito, lmprovisando dellberadamente dia a
dia (a fllmagem durou sete), seguiu umsa
linha de "understatement” que causa es-
tranheza entre as “‘cariocas™ 1 e 2. Contu-
do, ¢ obvia a eflclente cumplicidade de sua
cimera com os movimentos de atdres ma-
ledvels & diregfo.

1966: O CORPO ARDENTE

Diregio, argumento e roteiro: Walter Hugo
Khourl * Frodugio: Kamera Fllmes/Colum-
bia/Cla. Clnematografica Vera Cruz * Fo=
tografia: Rodolfo Icsey * Muslca: Rogerio
Duprat * Montagem: Mauro Alice * Ceno-
grafia: Plerino Massenzl * Elenco: Barbara
Laage, Marlo Benvenutl, Pedro Paulo Hath-
eyer, Lillan Lemmertz, Serglo Hingst, Ma-
risa Woodward, Cella, Watanabe, Dina Sfat,
Franclsco de Souza, Sonia Clara, Wilfred
Khouri, Davi Cardoso, Lineu Dias.

Nos primeiros dols tergos, O Corpo Ar-
dente amenca afirmar-se a obra-prima de
Khourl, mas, no conjunto, nfo chega a
por em perigo a posicio de Noite Vazia, so-
bretudo pelas redundinclas da montagemn
¢ pelo fato de gque outros personagens im-
portantes para o éxito do filme sfo sacrifi-
cados A4 atragho do cineasta pela protago-
nista, Marcia, Mais do gue o <rlador de
personageéns sofrido: e comunicativos como
05 de Noite Vazia e As Amorosas, Khourl ¢
aqui o cineasta apaixonado por um clima
poético e por um rosto (Earbara Laage)
maravilhosamente ldentificado com seu de-
sencanto e sua procura.

O sexo nfo se revela o fator essencial da
insatisfacio de Marcia ainda gue ela tenha
do amor uma concepglo mais rica do que
a dos homens ao seu -redor. Hi um senti-
mento de ruptura, de assincronismo com a
oferta de emogdHes e prazeres de um melo
social fatuo, dopado pelo “sucesso” — fend-
meno nfoc distante de certos personagens
de Jeanne Moreau (Mederato Cantabile, por
exemplo). B através do fascinio da mulher
pelo cavalo bravio, fugitive de um haras,
Khourl exprime sua hostilldade & civiliza-
gho de estufa, de certezas codificadas em
que vivemos,

1968: AB AMOROSAS

Direcfo, produgfo, argumentagfo e rotei-
ro: Walter Hugo Khour! * Produtor executi-
vo: Willlam Khouri * Produgho: Kamera
Filmes/Columbia * Fotografia: Plo Zamu-
ner * Muisica: Rogerio Duprat * Montagem:
Maria Guadalupe * Cenografia: Romeo Lan-
drini * Elenco: Paulo José, Jacqueline Myr-
na, Lillan Lemmertz, Anecy Rocha, Stenio
Garcla, Newton Prado, Inés Knaut, Ana Ma-
ria Scavazza, Flavio Porto, Abrio Farc, Mi-
guel di Pletro, Francisco Curcio, Marlo Fa-
nucchi, Ingrid Holt, Glaucia Maria, Alberto
Sestini, Antonlo Henrigue Ferreira, Clarisse
Abujamra, Antonlo Peticov e o conjunto Os
Mutantes.

O jovem protagonista de As Amorosas am-
biclona “uma vivéncla interlor realmente in-
tensa”, "‘umsa colsa gque seja finalidade total,
absoluta”. B£stes “absolutos” gue persegue
(asslm como o autor se lancgava, no infclo
de sua carreira, & procura de "um clnema
latente e luminoso™) s&o wvaldres gue per-
tencem ao dominlo dos misticos. Assim, &
frustracio esprelta personsgens e criador.
Mas Khourl reage com suas criaturas, qua
procuram em sl proprios, permanentemen-
te, um estado de alerta # expressfio de seu
ser, s forga motriz para uma vida malis
plena e mais produtiva. As Amorosas, obra
de maturidade, relanca as angustias do
Khouri de duas décadas atrds (neste rotel-
ro baseado em um dos primeiros que escre-
veu), comunicando o drama do protagoniita
com a amargura decorrente da experiéncia.
Em decorréncia, um esmagador ceticismo
impregna o filme, sobretudo na soberba se-
qliéneia de violéncla fisica e moral gue o
ENcerra.

As personagens femininas, embora ceden-
do o primeiro plano ao protagonista mas-
culino, representam admiravelmente varias
facétas do guadro existenclal-soclal que re-
pugna s Marcelo: Lena, triste tentativa de
econciliagio da Individualidade com a con-
cepcio pegqueno-burguesa de evolugéo; Mar-
ta, a atriz de televisdo, a inconsciéncia do
efémero e a cegueira da vaidade; Ana, cuja
solidfo resiste As formulas de engajamento
e participagio. Principalmente pela incisiva
caracterizacfio dos personagens, As AmMoro-
sa5 & um filme gue sd pode encontrar no
clnema brasileiro um paralelo — com Noite
Vazia.
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filme ndo é apenas manifestacao

do pensamento, mas também re-
sultado de um processo transforma-
dor que o caracteriza como um pro-
duto industrial. O filme é sempre a
soma de um trabalho de equipe, que
controla o funcionamento de diversos
tipos de maquinas, trabalho ésse pro-
piciado pelo emprégo de capitais.
Mas ésse objeto industrial ndo pode
ser manuseado por agquéle a quem se
dirige: o espectador. Comeca aqui a
diferenca essencial O espectador
compra, pelo preco de um ingresso,
o acesso ao filme, mas seus direitos
sobre éle comegam e terminam no
tempo de uma projegcdo. A mAquina
produziu, assim, um espetaculo — e
como ndo raras vézes o espetaculo
(n8o apenas o cinematografico) é
controlado pelo talento e a inteligén-
cia, também uma obra de arte pode
surgir ao fim désse processo indus-
trial. s

E uma inveluntéaria valorizacio da
méaguina — uma desvalorizacao do
homem, portanto — proclamar a im-
possibilidade do artista expressar-se
através da industria, pois isto impli-
ca em afirmar que éle ndo tem su-
ficiente grandeza para dominar o
instrumental mecanico. E se essas
objegdes se dirigem contra o meca-
nismo da producdo em contexto in-
dustrial, estdo se fixando em aspec-
tos exteriores, como se exigéncias
sGbre roteiro, argumento e atbres
fossem o essencial, em lugar da ex-
pressao visual do filme. Esta ultima,
sim, é um dominio que se encontra
fora do alcance de quem n@o a cria.
Os conflitos que a Histéria registra
— alguns impedindo o desenvolvi-
mento de carreiras ilustres — devem
ser lamentados, mas nfo considera-
dos, por sua natureza de excecao,
caracteristicos das relagoes entre o
realizador cinematogréafico e os meios
de que dispde para expressar-se.

A situagao do diretor cinematogra-
fico em um grande estiidio dos cen-
tros altamente industrializados nao é
a ideal. Nem todos desfrutam a li-
berdade de escolha de temas, da
equipe téenica e dos intérpretes. Os
prazos para a realizagdo de um filme
sao fixos e, as vézes, nem & sala de
montagem tem acesso o realizador.
Mas muitas obras de Bach, Haydn,
Mozart também foram compostas por
encomenda e com prazo para a en-
irega, sem que nenhum critico mu-
sical reclame contra ésse fato, por-
que o importante é o valor das obras
e nao a encomenda. E a ninguém,
até hoje ocorreu destruir o legado
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musical de Haydn, porque o compo-
sitor era mais ou menos um criado
da nobreza austriaca. Mais tarde, tal
situacao modificou-se, assim como
também sera modificada a de muitos
diretores que, mesmo sendo funcio-
narios de grandes estidios, consegui-
ram deixar sua personalidade em tu-
do o que filmaram, como um Vincen-
te Minelli, para citar apenas um
exemplo. O desejo que o cineasta nao
tenha de enfrentar qualquer obsta-
culo na criacio de uma obra, nao
deve fazer com que desca entre o
observador e o filme, a cortina do
preconceito tecida pelos que ainda
julgam ser o valor de um filme in-
versamente proporcional 4 soma em-
pregada na sua realizagdo, vendo na
industria uma inimiga da arte. A si-
tuacdo atual serd modificada, mas
nao pela omissdo e por sonhos uté-
picos, e sim pela imposicdo da per-
sonalidade do criador e por sua ca-
pacidade de fascinar o publico. E
sintomatico, nesse sentido, gue 2001:
Uma Odisséia no Espago (2001: A
Space Odyssey), um filme de autor,
tenha sido realizado por um dos
maiores cineastas da atualidade, que
desfrutou, ndo apenas de total liber-
dade, como também do indispensavel
apoio econdmico, realizando um fil-
me que poderia ser considerado “néao

Em “Bonnie and Clyde”
(2 direita) e “Point Blank”
(a esquerda) a forca espetacular
nio inibe a critica social

comercial” pela companhia produto-
ra. O caso de “2001” é o de um rea-
lizador impondo sua personalidade e
ditando suas condictes, prova defi-
nitiva de que a inddstria nao € a tao
perigosa inimiga do cinema, como as
vézes se propala. O que importa é o
realizador, o homem que utiliza os
recursos, o criador cinematografico.
O verdadeiro cineasta e 0 que pro-
cura, na pratica, a sua liberdade eria-
dora, deixando sua personalidade em
qualquer filme, como o fazem John
Ford, Hitchcock, Antoniani, Godard,
Preminger. Mais do que excecdes,
ésses e outros nomes sdo luzes que
apontam um caminho e oferecem
uma solugao.

E inGtil raciocinar em térmos de
uma situacdo inexistente. Importa é
agir em condicoes concretas. Uma
boa histéria e um excelente roteiro
jamais bastaram para a criacdo de
um filme importante: constituem
apenas o ponto de partida para o
realizador. Em qualguer arte ndo é
o tema o fator de maior importancia,
mas a maneira de aborda-lo e de-
senvolvé-lo. E o desenvolvimento de
um tema no cinema ndo poderia ser
feito de outra maneira além da vi-
sual. Nao se trata de procurar a es-
pecificidade, mas de ressaltar que na
formacdo do plano, ésse aspecto tdo
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descuidado, é que o realizador deixa
sua marca, Nao importa que O In-
certo Amanha (Hurry Sundown), de
Otto Preminger, apresente sinais de
melodrama em seu argumento: im-
porta mais ver gue na primeira ima-
gem a terra estd sendo destruida (as
imagens sugerem um bombardeio,
evidencia a presenga de um poder
destruidor, a companhia, que esta
acima de todos, no ar) e gque no ul-
timo plano negros e brancos, todos
explorados e agora unidos, marcham
em diregdo a essa mesma terra, para
restaurd-la e enriquecé-la, num pla-
no de grande beleza, criado pelo rea-
lizador de Exodus. E nem de inte-
gracionismo demagogigo se trata aqui,
pois durante todo o filme o cineasta
procura mostrar, através da monta-
gem paralela ou da wvalorizacdo de
certas situacoes, que o problema prin-
cipal vincula-se ao aspecto econdmi-
co. Pois ésse filme foi realizado em
termos de guase superproducao, elen-
co caro, filmagem em Panavision e
cores. Preminger sabe lidar com as
imagens, conhece seu poder expres-
sivo e suas potencialidades. Nio é
dos que acreditam que o argumento
e o roteiro sejam os fatores predomi-
nantes. No caso, a personalidade do
criador paira acima das exigéncias
industriais, ja satisfeitas por fatores

29



secundarios antes referidos: cor, ato-
res conhecidos, imagem larga.

0O gque de mais importante existe
para o cinema, essa arte-industria, é
o publico. Justamente agui comegam
as dificuldades. Do ponto de vista da
companhia produtora ndo é apenas
interessante que determinado filme
obtenha sucesso popular: isso é ab-
solutamente necessario para que a
emprésa em funcionamento. Para o
cineasta, o problema também é grave,
pois fracassando junto ao publico,
dificilmente terd outra oportunidade.
O fundamental para qualquer indis-
tria & um mercado compensador. Pa-
ra a indastria cinematografica, as
condicies de sobrevivéncia sao as
mesmas. Entrard em decadéncia se
faltar plblico nas salas de exibigao.
O problema de comunicagdo com o
plblico nac é puramente cinemato-
grafico. Também o poeta cujo pri-
meiro livro nao foi comprado, o autor
cujo romance de estréia encalhou na
prateleira, o pintor cujas telas nao
encontraram comprador na primeira
exposicdo terio grandes dificuldades
para obter nova oportunidade. Por-
tanto, no gue se refere ao impera-
tivo de comunicacdo entre o artista
e o publico, a indistria cinematogra-
fica ndo criou um problema que nio
tenha sido enfrentado, antes, por ou-
tros artistas. Resta a independéncia
do realizador durante o trabalho, en-
gquanto transforma a matéria-prima,
a realidade captada por uma camera,
em produto industrializado; enquan-
to, a partir de um determinado tema,
trabalha para enrigquecé-lo ou enrai-
za-lo a sua visio de mundo, a sua
personalidade. Mesmo quando produz
seus proprios filmes, o diretor de ci-
nema profissional tem o problema
econdmico da realizacio sempre a seu
lado. Precisara de publico afim de
materializar a possibilidade de con-
tinuar se expressando através do ci-
nema. Essa preocupac¢io ndo deve ser
entendida como concessido comercial
ou submissdo ao gosto da maioria.
Trata-se de néo procurar diminuir a
forca de espetaculo inerente ao ci-
nema e de saber canalizid-la com o
objetivo de esclarecer o espectador e
nao engana-lo com proposicoes falsas
e desonestas. O valor espetacular de
um filme como Cacada Humana (The
Chase), atestado de forma irrefuta-
vel pelas bilheterias, ndo inibe o teor
de sua critica a sociedade americana.
Este filme de Arthur Penn é também
uma obra pessoal, criada por um rea-
lizador que, a seguir, com Bonnie and
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Clyde (Uma Rajada de Balas), vol-
taria a investir contra uma maquina
opressora, destruidora do individuo,
fazendo inclusive a analogia da im-
poténcia de Clyde com a coletiva,
representada pelos grupos humanos
que desprovides de suas casas e de
seus meios de vida, perambulam pe-
las estradas. ® um désses homens que
toca Clyde, no carro, apds o tiroteio,
tornando clara a identificacdo e evi-
denciando nao ser um filme apenas
sobre um casal de “gangsters”: a re-
volta dos protagonistas torna-se a
alegoria da revolta maior.

Estd no espeticulo a solugio para
a indistria e para o artista. A agres-
sao ao publico, fazer a alegoria mar-
char & frente da realidade — quando
o certo, como em Cageda Humana e
Bonnie and Clyde, é fazer o simbolo
surgir do real — em nada resultara,
como sabem muito bem alguns dire-
tores brasileiros. A fuga ao espeta-
culo, a substituicao de um cinema de
agao por um cinema de palavra, de
arte exterior por uma arte interior,
do espaco amplo por guatro paredes,
deixara, inevitavelmente, o cineasta
sem o0 seu instrumento e sem o seu
publico. A platéia, evidentemente,
pode ser reduzida, nas projecbes de
16 mm, mas isso na época dos 70 mm,
equivale a retroceder, a repetir os
que eram contra ¢ sonoro e o Cine-
mascope, Uma obra como 2001 sé al-
cancaria o efeito desejado se contas-
se com 0s recursos postos a disposi-
¢ao de Kubrick. O filme néo teria a
mesma importancia se realizado em
outras condicoes. O progresso da téc-
nica possibilitou ao artista novos
meios de expressio.

Para alguns, no entanto, o cinema-
espetaculo é sindnimo de abastarda-
mento. Por isso, de modo geral, nao
merecem atencdo filmes como Ben-
Hur e Cledpatra, embora dirigidos
por realizadores dos mais ilustres.
Mas, se nos artigos contra tais filmes
muito se 1& sdbre recursos materiais,
massas em cena, gastos desnecessa-
rios, pouco se encontra sébre as obras
propriamente ditas, sébre a trajeto-
ria dos personagens e a posicdo dos
realizadores ante o assunto. Afinal
de contas, Wyler e Mankiewicz, ho-
mens inteligentes, ndo iriam de uma
hora para outra, perder sua capaci-
dade de dar sentido as imagens, em
consegiiéncia dos filmes serem longos
e colorideos. Nos Gltimos anos, feliz-
mente, ésse tipo de preconceito di-
minuiu, e obras como Spartacus e
A Maior Historia de Todos os Tempos

tem sido tratadas com respeito por
um numero cada vez maior de cri-
ticos. Muitos, porém, ainda se re-
cusam a olhar com atencdo filmes
realizados com grandes orcamentos.

Curioso observar que a chamada
superproducio nao nasceu com o ci-
nema. Ela ndo é nada mais do que o
equivalente cinematografico das epo-
péias e dos grandes romances, dos
oratérios e da grande opera. Com
seus exercitos em marcha ou em com-
bate, seus milhares de personagens
e “figurantes”, suas mudancas cons-
tantes de cenério, seu tom espetacular
e grandioso, “A Iliada e “A Odisseia”
exemplificam o equivalente literario
da superproducac cinematografica.
Evidentemente, para conseguir o
equivalente no cinema seriam neces-
sarios grandes recursos financeiros,
O problema & de qualidade, nunca
de gquantidade. Mas o que se vé, qua-
se sempre, é o contririo, a andlise
esbarrando em dados numéricos e re-
cusando-se a ir adiante. Houve um
tempo em gue até contra a longa-
metragem se reclamava, como se pa-

_ra ouvir “O Messias ou A Paixao Se-

gundo Sdo Mateus” néo fdsse neces-
sario também mais de trés horas de
atencdo. E que exemplo melhor de
superproducé@o do gue a tetralogia de
Wagner sobre os Nibelungos, segui-
damente encenada e analisada, sem
que alguém se preocupe com 0S gas-
tos feitos em Bayreuth?

O cinema ndo deve ser limitado -
aos aplausos das elites, mas dirigir-
se a todos os publicos, como A Quei-
ma-Roupa (Point Blank) e 2001. Pa-

' ra expressar-se através dessa arte-

industria nfo é necessario o avilta-
mento, nem a submissio. Exige-se a
inteligéncia capaz de colocar no plano
cinematografico a essencia de um fa-
to real, O produtor poderd concordar
com o final de uma histéria, ou com
a montagem, mas nio podera apagar
do filme o cenfirio e o personagem
néle filmado, a ndo ser que destrua
o proprio filme. Porque em um gesto,
em um olhar, na colocagcao do ator
em cena, o diretor pode definir uma
situagdo, esclarecé-la para o espec-
tador que ndo esteja préso somente
ao diadlogo e & histéria. E para isso
nido é obrigado a realizar um cinema
fechado, literario, intelectualizado.

QOusadias formais nunca foram pas-
saporte para a genialidade. Em Os
Profissionais (The Professionals),
por exemplo, Richard Brocks despre-
za a técnica do ‘“flash-back” .tradi-
cional, mas quando Burt Lancaster



Gabrielle Ferzetti e Monica Vitti em “L'Avventura”, de Michelangelo Antonioni.

vé a guerrilheira mexicana morrer
lutando, na pentltima seqgiiéncia, &
como se estivesse vendo Claudia Car-
dinale (ausente de cena) lutando ao
lado de Jack Palance — olha o pas-
sado e compreende, entdo, o esséncial.
E o “flash-back” oculto, & maneira
de Antoniani, que em A Aventura
(L'Aventura), sem alterar o desen-
volvimento normal do tempo, faz,
através da personagem de Monica
Vitti e suas relacdes com Ferzetti, o
espectador entender a causa do sui-
cidio de Lea Massari. E se Resnais
merece ser respeitado, nao foi, po-

rém, o primeiro a realizar no cinema
a visualizacdo da associagao de idéias,
utilizada por John Ford em Depois
do Vendaval (The Quiet Man), no
momento em que John Wayne relem-
bra sua 1ltima luta., E Depois do
Vendaval era um filme comercial, de
grande comunicagio com o publico,
tendo um elenco de atdres populares.
E como éstes, poderiamos citar int-
meros outros exemplos de criacao
autoral, através do espetaculo.
Procurar o piblico é também uti-
lizar o cinema como instrumento es-

- elarecedor, o que nos parece a tarefa

embalagem da ‘“super-producdo™

mais nobre. Nao é necessario fugir
das platéias ou agredi-las. O impor-
tante & atrai-las. £ utilizar a camera
cinematografica para denunciar de
forma ampla as forcas que oprimem
o homem e registrar o conflito que
o ser humano, em nome de sua in-
tegridade, com elas trava. Nio é a
maquina que Kubrick ataca em 2001,
mas a passividade do homem que a
ela se entrega. Como artista que se
exXpressa por meios mecanicos, o ci-
neasta tem o dever de colocar a ma-
quina sob o seu dominio, a servigo do
homem, em missdo de esclarecimento
e humanizacao.

Nio é a indhstria a inimiga do ei-
nema, mas a mediocridade e a sub-
missdo de muitos. Quanto a critica,
parece-nos gue seu papel ndo €& es-
crever apenas sobre Hiroshima Meu
Amor (Hiroshima Mon Amour) e
Ano Passado em Marienbad (L’Année
Derniére a4 Marienbad), mas também
sobre Vertigo (Um Corpo que Cai)
Porque & necessario e urgente termi-
nar com os mitos da ‘realidade” e
da “atualidade” Em Spartacus, de
Kubrick, hd muito sébre a injustiga
e a opressdo, e na espada do Cid fil-
mado por Anthony Mann. (El Cid)
estd simbolizada a grandeza dos que
lutam pela dignidade do ser humano.
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José Lino Griinewald

cinema, desde cedo, foi chama-
do de “sétima arte”, engloban-
do inclusive elementos das seis ou-
tras: miisica, danga, literatura, es-
cultura, pintura e arquitetura. Mas
possui uma especificidade que o dis-
tingue de tédas essas formas de ex-
pressdo. O cinema nio é, estrutural-
mente, uma criacio artesanal, esta
vinculado orginicamente 4 mAquina
e ao seu destino na era da automa-
¢ao. Ora, essa vinculacdo, aliada ao
poderio de materiais requerido para
a execugao de um roteiro cinemato-
grafico, coloca a criacio na sétima
arte dentro de uma faixa eminente-
mente industrial. £ a artindastria.
Os grandes estidios, por isso, cons-
tituem-se em verdadeiras babéis ad-
ministrativas, onde um infinidade de
especializacoes se encadeiam a fim
de gerar o produto visado, o filme.
Este, por seu turno, dadas as condi-
¢bes industriais que traduzem inves-
timentos altos de capitais, visa a um
publico, isto é, requer normalmente
um minimo de pessoas pagantes que
compensem os gastos de produgio —
lueros ou reingressos de capital que
facilitem novas producdes. Tirante os
produtores e artistas livre-atiradores,
0 mecanismo nio pode ser outro.
® curioso notar que o poderio ma-
terial & industrial, a transformar o
cinema no mais importante meio de
expressdo criativo, elimina parado-
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xalmente aquela concep¢@o de pureza
ou purismo de arte. Aquilo que, na
literatura, nas artes plasticas ou na
musica, poderia aminde representar
deleite ou lenta degustacdo de inte-
lectuais refinados, torna-se proibiti-
vo na estética do filme. Exige-se que
a minoria de eleitos aumente quanti-
tativamente, Ndo se pode conceber
uma obra, consciente de que s6 sera
apreciada, a partir de meio século
depois, como o fizeram Mallarmé ou
— no Brasil — Souséndrade. Nem
realizar uma obra que, decorrido
mais de metade de um milénio, como
&, por exemplo, A Divina Comédia,
ainda continue a ser famosa pelo ti-
tulo e lida por uma minoria de in-
telectuais. Mesmo porque, no ambito
da méquina e, “et pour cause”, da
indistria, o processo criativo, com a
sua mutacio permanente de idéias
estruturais, anda demasiade rapido.
Nas obras literarias, por exemplo, os
materiais quase gque nio mudam: no
cinema, em menos de setenta anos,
mudaram de tal forma, que, fora do
interésse cultural e museolégico, se-
ria ridiculo coneeber o ato de assistir
4 imensa maioria dos filmes primi-
tivos.
Tudo isso, portanto, desmistifica a
visdo literaria do cinema que impe-
Olivia de Havilland,

Leslie Howard

em

“Gone With the Wind"/“E o Vento Levou”.







rou até ha pouco tempo e que, insen-
sivelmente, ainda contamina certas
atitudes de muitos criticos. De nada
adianta, por exemplo, para a com-
preensdo do fenémeno, aplaudirmos
o “machine-gun cut” da montagem
de um FEisenstein, ou posteriormente,
de um Robert Wise, se, depois disso,
procurarmos traduzir fudo em tér-
mos de valores exprimidos pelos sig-
nos da linguagem verbal, que des-
vendariam o ‘“contetido” da obra. Isto
é apenas um meio subsidiario para
etiquetar o filme. Ademais, tédas as
fitas cinematograficas, com maior ou
menor intensidade, ligam-se ao pro-
blema do espetdculo, embora tragam
nisto, originalmente, também o pro-
blema do texto. Pois, ao contrario de
dancga, teatro ou concertos musicais,
o espeticulo no cinema ndo perma-
nece submetido ao carater aleatério
das execucdes — 0S5 seus efeitos sdo
definitivos, estdo inscritos na pelicula
assim como a palavra nos livros ou
a cir nas telas.

O cinema também se consiste numa
criacdo de equipe: é outra contin-
géneia administrativa. Por mais ab-
sorvente ou talentoso que seja um
diretor, ndo se pode classifici-lo ou
qualifica-lo tal como se faz com o
autor de um livro ou de um quadro.
E a capacidade sua de concatenar e
de comandar uma equipe talvez se-
ja, na maioria dos casos, uma con-
dicdo mais bésica para o éxito de um
filme do que a sua capacidade ou
formagdo intelectual. £ preciso, pois,
0 homem industrial que se sobrepo-
nha ao individuo artesanal. A pro-
pria parafernalia de producdo de-
nuncia as velhas tendéncias de um
cineasta guerer ser maldito ou génio
incompreendido.

Boa parte dos teéricos do cinema
nao se deu conta disso inicialmente,
isto €, ndo na fase primitiva, mas
guando se comegou a descobrir gue
o filme era uma forma de arte. A
tendéncia generalizante era aquela de
submeter essa mesma formatividade
a escala de valores preconizadas pela
experiéncia com os meios de expres-
sao literarios. E, por isso mesmo, a
critica moderna refaz diariamente a
histéria da sétima arte, &s wvézes, é
certo, mediante radicalizacoes exces-
sivas ou uma icnoclastia compulsiva,
mag que — para fins polémicos —
ajuda a melhor projetar o problema.
Se, no préprio &mbito literario, a di-
ferenca entre arte e recreacédo, ou
obra “séria” e “nio-séria”, ja fica
condicionada a critérios puramente
pragmaticos e subjetivos, o que dizer
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com relacdo ao cinema, onde o sen-
tido de espeticulo (dada a pujanca
de materiais) e a possibilidade de
desfechar a catarse ou o “pathos” na
massa, ganham uma amplitude ine-
gavel?

Os desencontros entre os especia-
listas da critica e o piliblico em geral,
no tocante 4 apreciacdo de um dado
filme ndo reproduzem, ai, tdo somen-
te as diferengas de gésto e formagéo
entre uma minoria de intelectuais e
uma grande maioria de homens co-
muns, de inteligéncia e gosto médios
e cuja arma se resume no ‘“bom sen-
s0” para extrair valores. Reflete-se
essa fonte do problema: uma indus-
tria de formas simbélicas (segundo

. Cassirer, a arte é uma das formas

simbélicas, “toda obra de arte possui
uma estrutura teleologica definida
porque hA sempre o propdsito na
criagdo artistica"), cujo consumo es-
tético emocional, dia a dia, vigora
em tempo mais curto. O filme nio
pode habitualmente ser podsto numa
estante, numa prateleira de discos ou
numa parede, 4 espera do dia em que
seu possuidor ira, enfim, tomar con-
tato com éle. Por outro lado, fica
evidentemente impossivel que a in-
teligéncia e capacidade criadora dos
cineastas se adapte ou se renda “in
totum"” ao gbésto médio ou ao bom
senso coletivo; seria a estagnacao,

também inconcebivel dentro do meio

de expressdo estético mais poderoso de
nossos tempos. Vejamos um exemplo
tipico: Citizen Kane (Cidadio Kane),
de Orson Welles, ainda agora, no
“referendum” realizado por FILME
CULTURA, considerado o maior fil-
me de tédas as épocas. Quando foi
langado, em 1941, constituia-se, para
uma parte da critica de entéo, numa
auténtica revolugdo; para o publico,
era um filme maldito, incompreensi-
vel. Essa fita, no entanto, detinha,
em seu “bouleversement” estrutural,
tantas linhas de inovacdo formativa,
que passou a influenciar todo o ci-
nema americano. Incontaveis as rea-
lizagdes, os diretores que foram be-
ber nessa fonte. A partir de alguns
anos, todavia, aquilo de Kane gque
estava espraiado em doses mais leves
por outros filmes, passou a ser con-
sumido pelo publico — s6 Welles
permanecia maldito, ignorado. Veio
a reprise de Cidaddo Kane ha cérca
de dois anos: e foi um sucesso ou,
em outros casos, a aceitacio dos es-
pectadores — ganhara lastro comer-
cial,

O cinema tem uma facéta de ma-
quina do tempo, inferida em dois

sentidos. O primeiro déles, como é
o caso de Welles, remonta a4 estan-
dartizacdo da mensagem inserida em
sua linguagem, que prefaz um reflu-
x0 no espago-tempo e lhe di, diante
das massas, a devida projecdo “a pos-
teriori”. O segundo déles, bifurca-se
num aspecto espiritual e numa feicao
documental, isto é, assim como as
reprises de decénios atras, no caso
das fitas de ficgBo, invocam deter-
minados modos de estar, sentir ou
conceder as coisas, perdidos no tem-
po, nos casos dos documentéarios, fi-
cam registradas, com muito maior
pujanca, as cenas reais ou aconteci-
mentos de épocas pretéritas. As fil-
motecas s8o as bibliotecas da criacéo
e documentacio industrial,

“A questio “filme x ptblico” tem -
portanto dois espelhos. De um lado,
como no exemplo de Kane, os cineas-
tas e a critica sdo precursores para
o publico. De outro, o publico foi
precursor. Veja-se, por exemplo, uma
série de produgbes do decénio de
1930. E o Vento Levou, as operetas
da Metro ou das fitas de capa e es-
pada (Robin Hood, A Marca do Zorro,
O Capitdo Blood) eram, na época de
estréia, com grande aceitacdo das
massas, considerados todos, pela
maioria dos técnicos, filmes “comer-
ciais”. Trinta anos depois, descobre-
se o seu mérito e comecam os -en-
saios e elogios. HAa pessoas, inclusive,
que julgam hoje a cena da batalha
de A Carga da Brigada Ligeira, de
Michael Curtiz, -superior a famosa
segiiéncia das escadarias de Odessa,
do Encouracado Potemkim, de Ei-
senstein, tida como a maior de tdda
a histéria do cinema. Outros, como
da revolug@o critica empreendida por
“Cahiers du Cinéma”, acham gue
Fred Astaire suplanta Pudovkin in-
teiro, ou gue um plano do musical
da Metro Cantando na Chuva wvale
todo o Ladrdes de Bicicletas, de Vit-
torio de Sica. .

O problema, assim, da artindustria,
e suas relacdes obrigatoérias com o
publico, desenrola-se numa faixa
dialética e — até hoje — ainda nao
encontrou a sua colocacio precisa,
até porque a conciliagdo envolve fa-
tores aleatorios. Pois, qualquer obra
de arte ou objeto estético, assim con-
cebidos, invocam na sua raziao de ser
uma gratuidade essencial (nfo pos-
suem o carater de consumo utilita-
rio). Como conciliar totalmente essa
gratuidade, dentro do cinema, com a
exigéncia de poderosos recursos de
producdo efou criacdo)?



ELMER
BERNSTEIN:

O COMPOSITOR NO

Paulo Perdigao, Editor Geral

de “Guia de Filmes” e um dos principais
colaboradores de FILME CULTURA,
entrevistou com exclusividade para
FC o compositor e regente Elmer
Bernstein, um dos artistas mais
representativos da moderna musica do
cinema. Como discipulo e continuador
de Paul Hindemith e Aaron Copland,
éle constitui uma linha-chave e de
ampla influéncia na musica sinfénica
americana. Esta ¢ a primeira ver que
éste novaiorquino de 47 anos, premiado
com o “oscar” de 1967 pela partitura
de Thoroughly Modern Millie
(Positivamente Millie), concede uma
ampla entrevista — verdadeira
panorimica sébre seu trabalho e sobre
a musica nos

Estados Unidos e no mundo — a uma
publicagio cinematogrdfica.

FC — Mr. Bernstein, da sua rela-
tivamente longa carreira de compo-
sitor de cinema, qual a partitura que
prefere?

EB — E sempre uma pergunta di-
ficil de responder, porque compor
para filmes é lidar com os mais di-
ferentes tipos de assunto e géneros
diversos, Prefiro Man With the Gol-
den Arm (0O Homem do Braco de
Quro), por ter sido, em seu tempo,
um “score” revolucionéario, névo, e,
além do mais, muito importante para
a minha carreira. Cito ainda, The
Magnificent Seven (Sete Homens e
um Destino) por ser uma partitura
importante para o género western.
Outro favorite: To Kill a Mocking-
bird (O Sol & Para Todos), éste por
motivos pessoais, porque gosto de ou-
vi=lo.

CINEMA




FC — Em Hollywood, quais as re-
lagoes que costumam estabelecer en-
tre o compositor e o produtor?

EB — Atualmente, o que os pro-
dutores querem dos miisicos — e eu
absolutamente nio aprovo — é a
criacdo de cangdes que se tornem
“hits". Eventualmente, isso é possi-
vel, mas o processo de criacdo da mi-
sica de cinema quase sempre exige
um material diverso e complexo. Na
maior parte das vézes, a meu ver,
nio € conveniente ao compositor es-
crever sua partitura pensando em
térmos de “parada de sucessos”.

FC — Até que ponto os -compt)si-
tores de Hollywood trabalham com
liberdade de criagdo?

EB — A resposta depende do as-
pecto individual de quem trabalha.
E claro que, sempre que se trabalha
em um ambiente onde os filmes custam
de trés a 20 milhdes de délares, in-
vestimento que torna o produtor mui-
to nervoso, é dificil dizer quando as
condigoes artisticas sao favoraveis.
Depende de cada caso individual, do
talento, do prestigio e mesmo da co-
ragem de cada artista. Ble cria para
sl mesmo as condigdes menos ou mais
favoraveis. Sendo honesto e franco
com o produtor, terd condicdes favo-
raveis. Dird ao produtor que nio sio
boas as suas recomendagées ou gue
éle lhe pede coisas nas quais nio
acredita. Cada um deve criar as suas
préprias condigdes.

FC — Em seu caso, houve proble-
mas?

EB — Nio, ndo tive muitos. A li-
berdade artistica é um ponto contro-
vertido. O que significa? No cinema,
trabalha-se em conjunto, nunca sozi-
nho. Trabalha-se com atéres. fotd-
grafos, produtores. Como determinar
a liberdade que se tem, uma vez que
estamos operando em um conjunto e
limitados pela prépria natureza do
filme? Mas hda um grau razoavel de
liberdade na expressao particular que
gueremos usar.

FC — Como o compositor participa
do desenvolvimento artistico do fil-
me?

EB — Igualmente depende do tipo
de pessoas envolvidas na producio.
Os produtores jovens e inteligentes
tém muito respeito pela musica, com
fregiiéncia. Nos velhos tempos, ha 20
anos atras, quando os grandes estii-
dios dominavam a producdo, o “ap-
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proach"” do compositor era mais me-
canico; éle nunea via o filme a nio
ser quando ja estava pronto. Hoje,
0 compositor 1é o roteiro, faz suges-
toes ao produtor, dizendo-lhe por
éxemplo: vocé quer fazer um certo
tipo de montagem nessa cena e eu
acho que posso ajudéa-lo com a mu-
sica. Désse modo, o compositor da a
sua contribuicdo. A tendéncia entre
05 jovens produtores é fazer o com-
positor participar cada vez mais da
criacdo do filme, muito, muito mais,
desde o comégo.

FC — A misica de cinema pode
ter a mesma autonomiac da mitsica
cldssica?

EB — De passagem, devo dizer que
a musica classica ndo dispoe de com-
pleta autonomia, pois, como no caso
de Joseph Haydn ou Bach, que com-
punham musicas sacras para a Igreja,
0s compositores tém de produzir vi-
sando um propodsito especifico. Outra
vez falo na personalidade individual.
Se o compositor quiser ser livre, éle
estabelece & sua volta uma atmosfera
gue o permita. Depende da sua inte-
gridade. obviamente, embora muitos
produtores pressionem os musicos, al-
guns déles tém a inteligéncia de dei-
xé-los trabalhar a sos, porque os
compositores tém muito mais chances
de criar a musica adequada do que o
produtor. .. Se o compositor é forte,
impede o produtor de interferir na
sua criagao.

FC — Mas, em relagdo ao cinema,
eriste uma limitagdo que os cldssicos
desconhecem: o compositor trabalha
em funcdo da imagem.

EB — Claro que é uma limitacio
néo sentida pelo compositor quando
compde para um concérto, Mas o
compositor sempre aceita limitagoes,
guer escreva uma fuga para trés vo-
Zes, quer escreva uma missa, préso
ao texto da missa, quer escreva uma
opera, respeitando a situagio dramé-
tica da 6pera. Somente na sinfonia
éle domina as suas limitagdes. Na
histéria da musica, raramente existe
total liberdade nas cangoes, éperas,
balés, obras religiosas. Talvez apenas
na musica de cimara, nos quartetos
de cordas, nas sinfonias o compositor
seja livre. No cinema, & claro que a
limitagdo & estrutura visual do filme
existe, mas o compositor deve aten-
tar, primeiro, para a situacio drama-

* tica — que tem de ser aceita, pois nio

se pode mudar o filme. Uma cena de
amor é uma cena de amor. E preciso

se escrever uma musica apropriada,
néao ha escolha. Agora, a linguagem
com gue o compositor ird se exprimir
¢ totalmente déle. Em muisica ha ob-
viamente muitas maneiras de expres-
sar uma cena de amor, Tchaikowsky
tinha para representa-la o seu estilo
muito particular. H& cancdes popu-
lares que expressam o amor de outra
forma. A escolha pertence ao com-
positor. Creio que a limitacdo mais
curiosa que o compositor de cinema
enfrenta é a limitacio do tempo. B
um fato interessante, tinico. Quer di-
zer: o compositor nio deve apenas
escrever uma musica para uma cena
de amor porque esta cena figura no
filme, mas deve escrevé-la em exa-
tamente trés minutos, 24 segundos e
dois décimos, Mas isso & uma técnica.
Precisa ser desenvolvida como uma
disciplina.

FC — Em algumas de suas parti-
turas, sobretudo as de western (The
Comancheros, The Magnificeni Se-
ven, The Hallelujah, Trail, The Sons
of Katie Elder), mas ainda em outros
géneros (The Great Escape, To Kill
a Mockingbird, God's Little Acre),
notamos uma forte influéncia do es-
tilo de Aaron Copland. Vocé foi seu
aluno?

EB — E curioso que vocé tenha
perguntado isso, De fato, Aaron Co-
pland foi o primeiro compositor que
ouviu alguma composicio minha.
Quando eu tinha cérca de 12 anos de
idade, escrevi uma pequena valsa no
piano e minha professora, sem saber
se eu mostrava talento ou nao, levou-
me até Copland, que era entio um
homem mogo e ainda ndo ensinava.
Mr. Copland ouviu a valsa, disse gue
eu tinha talento e gue estudasse com
um compositor chamado Noel Sikudz.
Mais tarde, estudei com Roger Ses-
sions, muito ligado a Copland. Com
relagdo ao sentimento musical, existe
definitivamente uma influéncia de
Copland. Nao digo isso com receio
ou vergonha, pois é simplesmente
uma verdade o fato de gue Aaron
Copland estabeleceu nos Estados 1Tni-
dos um “som” ao qual chamamos
Americana. Nao ha davida de que
Copland, dentre todos os compositores
americanos, € o, inico que criou um
tipo de misica que podemos consi-
derar tipicamente dos Estados Uni-
dos. Seria descabido negar gue, nio
apenas eu, mas outros como Jerry
Goldsmith, Hugo Friedhofer, Jerome
Moross (que foi aluno de Copland),
sejamos influenciados por éle. Nio
resta duvida de que Copland é o pai



de todos nos, e a sua influéncia, ab-
soluta. Goldsmith e George Dunning
(Cowboy/Como Nasce wm Bravo) so-
frem inegavelmente essa influéncia.
Frank DeVol (Quando um Homem é
Homem/McLintock) nem tanto. No
caso de Goldsmith e Moross e no meu
proprio, especialmente, creio que a
influéneia @ mais legitima, no sentido
de que nio estamos copiando, dizen-
do “vamos imitar Copland”, e sim de
que pertencemos a mesma geracgéo e
criamos nossa misica naturalmente.
Nao creio gue compositores como
Frank DeVol estejam nésse caso. Eles
ndo compoem como Copland por si
mesmos. Eu, Goldsmith e Moross usa-
mos o “som de Copland” semnpre. Nio
dizemos: “Agora vamos escrever mu-
sica americana, igual a Copland” Em
tudo o que eu componho existe o es-
tilo de Copland, porque pertenco a
sua escola, tenho a mesma maneira
de sentir a mesma maneira de pensar.
Quero dizer o seguinte: eu ndo penso
“escreverei como Copland porque a
musica de Copland sugere o velho
Oeste”, Nao fago isso conscientemen-
te. £ orginico. O mesmo acontece
com Moross e Goldsmith. £ essa a
maneira como realmente criamos.
Olhando o passado, vemos que Co-
pland criou um “som” americano,
desde “Billy the Kid”, ha 24 anos.
Anteriormente, grandes compositores
como Edward McDowell, no comégo
do século, nio ofereceram a musica
americana uma caracteristica prépria.
O que Copland féz com a miisica
americana se assemelha muito ao que
Bela Bartok féz com a misica hin-
gara e Villa Lobos com a brasileira.
fle conscientemente tomou o cami-
nho do folelore, tentando achar o ca-
rater nacional, e depois traduziu ésse
folelore em outro tipo de “medium”.
Vocé deve saber que muitas das mu-
sicas de Copland se baseiam no fol-
clore, como “Rodeo”, “Billy the Kid”
e “Appalachian Spring”, gque usam
velhas cancoes religiosas americanas.
Assim, é natural que tenha influen-
ciado os compositores com tendéncias
bem nacionais-americanas, Além do
folclore, Copland estabeleceu um
“som’ caracteristico do velho Oeste,
uma orquestragdo especifica, muito
“enxuta” — quer dizer, desprovida
do uso de grandes sons o tempo todo.
Em Copland ouve-se o piano, ouve-
se uma trombeta — néo quatro trom-
betas — ouve-se ocasionalmente o
som do banjo. E uma orquestragio
tipica.

FC — O que pensa de alguns de
seus colegas compositores de Holly-
wood, como Steiner, Rozsa, Korn-
gold, Young, ete.

EB — Max Steiner, eu o coloco no
seu lugar histérico. £ um dos pro-
genitores, um dos pioneiros mais dis-
tintos na musica do cinema ameri-
cano. Isso porque foi um dos primei-
ros a usar musica especifica para
emoc¢oes especificas, a criar um
“mood” especifico. Nesse sentido, é
importantissimo. Miklos Rozsa, evi-
dentemente, € um notavel compositor,
néo apenas de cinema, mas também
de concértos sinfénicos. Recentemen-
te, andou afastado, escrevendo um
concérto para viclino, especialmente
para Jacha Heifetz, e outro para vio-
loncelo dedicado a Peter Godskey.
Rozsa trouxe ao cinema o respeito
ao compositor e sempre escreveu mii-
sica de mérito. O mesmo se pode di-
zer de Erich Korngold, que também
era compositor famoso quando foi
para Hollywood e ofereceu uma cer-
ta dignidade 4 arte de compor para
filmes. Na época em gue Rozsa e
Korngold comegaram a trabalhar em
Hollywood, a musica de filmes era
considerada uma arte menor, e éles,
com o seu prestigio, mudaram ésse
conceito. Victor Young foi dos pri-
meiros a explorar as linhas melddi-
cas. Era um grande autor de melo-
dias, expressava-se melodicamente.
Nao era dramatico, como Steiner.
Young tinha uma habilidade fantas-
tica em expressar emocdes melodica-
mente. Shane é um dos mais nota-
vels “scores” gue ja ouvi. Outros:
For Whom the Bells Tolks (Por Quem
os Sinos Dobram), uma partitura es-
pléndida. Hugo Friedhofer foi um
dos primeiros a modernizar, a criar
uma harmonia sonora diferente — e
também foi bastante influenciado por
Aaron Copland e Paul Hindemith.
Friedhofer contribuiu com uma sono-
ridade moderna para a musica de ci-
nema, e nesse sentido tem a sua im-
portancia, Leigh Harline, sem davi-
da, foi durante muitos anos um mes-
tre da comédia, e trabalhou com Walt
Disney. Bernard Hermann & um dos
vultos mais interessantes. Anos atras,
gquando comecei a me atrair pela mi-
sica de fimes, sempre vi em Her-
mann o homem que escrevia as par-
tituras-modelos. Ndo gosto muito de
gseus ultimos “scores”, mas Hango-
ver Square, All That Money Can Buy
e The Devil and Daniel Webster sao
excelentes. Hermann nao é de fato
um melodista, porém tem impressio-
nante economia de meios de expres-

sdo, obtém coisas fantésticas com
praticamente nada, através da reite-
racio de um motivo musical, um
“Leit-motiv” muito bem achado e
orquestracbes fascinantes. Consegue
grandes efeitos por meios peguenos
e creio que mesmo seus “scores’” mais
antigos continuam sendo um exem-
plo para os filmes de hoje. Bronislau
Kaper tem talento para tudo. Féz
muito sucesso com cancées como “Hi-
Lilli Hi-Lo™ e “San Francisco”. Um
de seus 1ultimos “scores” foi Mutiny
on the Bounty (O Grande Motim).
Cyril Mockridge é um versatil com-
positor e, como Leigh Harline, um
“expert” na comedia. Alfred New-
man veio para Hollywood na déca-
da de trinta. Ele combina um respeito
as formas mais contemporaneas de
expressdo com excelentes melodias.
Tem notavel versatilidade e creio que
€ 0 compositor mais premiado pela
Academia de Hollywood. Alex North
surgiu no cinema a mesma época
que eu e, quando surgiu, era uma fi-
gura importante. Trouxe ao cinema
um toque moderno, com A Streetcar
Named Desire (Uma Rua Chamada
Pecado).

FC — Mas Alex North ndo se
adapta bem ua certos géneros, como o
western — por eremplo: Cheyenne
Autumn (Crepisculo de uma Raga)
— ao passo que se mostra a vontade
em dramas de Kaozan e Tennessee
Williams .

EB — Alex North, realmente, é
um tanto limitado em certos géne-
ros. Ele é melhor, quase sempre, com
sons delicados. Miusica que exige
grandes orgquestracies ou sentimen-
tos que eu chamaria “musculares”
nao lhe permite muito sucesso. Em
compensacao, North esta excelente
em Streetcar e em Viva Zapata.
Ji em Spartacus ou em Cheyenne
Autumn, a meu ver, nio se deu bem,
porque eram filmes que requeriam
um maior impacto sonoro. Seu cam-
po ideal é o dos temas poéticos con-
temporaneos. David Raksin, grande
amigo meu, & por talento e natureza
um brilhante melodista. Sei que éle
nio gosta quando eu digo isso (éle
sempre detesta quando se volta a ésse
assunto), mas “Laura” é uma das
mais lindas cancdes escritas desde a
época da guerra. Também The Bad
and the Beautiful (Assim Estava Es-
crito), tem um tema belissimo. Ele é
um mestre nesse género e possui um
talento especial para compor de mo-
do “obscuro” e “complicado’. Assim,
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nos Ultimos tempos, Raksin tem es-
crito partituras muito complexas.

FC — Qual o melhor compositor
de cinemda, na sua opinido?

EE — Atvalmente, nos Estados
Unidos, prefiro Jerry Goldsmith, o
compositor de Lillies of the Fields
(Uma Voz nas Sombras) e The Flim-
Flam Man (O Magnifico Farsante).
Nos outros paises existem natural-
mente, musicos importantes como
Georges Auric (Moulin Rouge), Wil-
liam Walton (Henry V, Hamlet),
Sergei Prokofieff (Aleksandr Newvs-
ky). Mas creio gue a miusica do ci-
nema americano evoluiu mais por
uma razio simples: nés pudemos pro-
duzir 400 filmes por ano, temos mais
experiéncia e mais oportunidades.
Cito Jerry Goldsmith apenas — e isso
porque existem, hoje, muito poucos
compositores em Hollywood. HA uma
tendéncia acentuada, sobretudo nos
filmes ingléses, para confiar os “sco-
res” a arranjadores, nio mais a com-
positores. O que ésses arranjadores
fazem nfo é musica de cinema, na
minha opinido. Fico, pois, com Jer-
ry Goldsmith — também porque éle
2 eu escrevemos e pensamos de for-
ma muito semelhante.

FC — E Dimitri Tiomkin?

EB — Bem, a sua carreira fala
por si mesma. Tiomkin féz pelo me-
nos uima coisa importante: lembro-
me bem, e éle também deve lem-
brar-se, da primeira vez em que, sen-
tado no cinema, vende High Noon
(Matar ou Morrer), senti o efeito
eletrizante da batalha de abertura.
Mesmo que Tiomkin nunca mais hou-
vesse feito gualquer coisa, éle lem-
brar-se-ia disso. Para mim, Tiomkin
tem uma importancia tinica: a atmos-
fera que éle criou em Hollywood, fa-
zendo com que, pela primeira vez, a
musica de filmes parecesse realmen-
te significativa. Francamente, a sua
personalidade possibilitou essa con-
tribuicdo, que, emhbora wvocé possa
contestar, & uma contribuicdo artis-
tica,

FC — Suas impressoes sbbre os
novos talentos: Lalo Schifrin, Neal
Hefti, Maurice Jarre.

EB — Burt Bacharach e Neal Hefti
se enguadram na categoria de arran-
jadores. Bacharach & um maravilho-
so autor de cangbes, mas nao um
compositor dramético. Hefti j&4 tem
mais experiéneia: seu “score” para
Duel at Diablo (Duelo em Diabo Ca-
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nyon), é interessante, mas nfo gos-
to. Fol composto para uma fantas-
tica orquestra de ‘“jazz”, mas acho
que Hefti buscou alguma coisa nova
e nao conseguiu. Hefti, eventualmen-
te, obtém efeitos fascinantes, mas é
irregular. Lalo Schifrin &€ um com-
positor instruido e estudioso, porém
muito jovem. Procura novos ritmos.
Quando amadurecer terd um estilo,
mas por engquanto é imaturo, Mau-
rice Jarre? Bem, Lawrence of Arabia
tem um momento musical muito for-
te: a abertura. Mas Jarre me pe-e-
ce muito banal. The Professionals
(Os Profissionais) também tem seus
momentos de brilho. Contudo, acho
que a concepgao & errada. The Pro-
fessionals conta a histéria de um
grupo reduzido dc pessvas e a mu-
sica é grandiosa e forte,

FC — Um tema semelhante era o
The Reward (Viagem Para a Mor-
te}, que vocé compds com mais sim-
plicidade.

EB — Sim, a histéria era a mes-
ma. Minha partitura era minima, Sei
que sou minoria dizendo isso, mas
em Dr. Jivago gosto de muita coisa,
mas néo do “Tema de Lara”. Sei que
sou minoria: nunca conheci uma sé
mulher gue nao adorasse essa mil-
sica.

FC — Que compositores mais o
influenciaram além de Copland? Ra-
vel estd entre éles?

EB — Stravinsky e Bartok. Nio
considero Ravel uma influéncia, Mas
admito seguir alguns de seus efei-
tos orquestrais. Também estudei mui-
to a ocbra de Gustav Mahler.

FC — O que significa a presen-
¢a dos “orquestradores”, como por
exemplo Leo Shukin e Jack Hayes?

EB — Quando eu busco um som
muito especifico, faco as minhas pro-
prias orquestracbes. Quando cheguei
a Hollywood, em 1950, ndo tinha or-
questradores. Hoje, a maioria dos
compositores tem seus orguestrado-
res por uma gquestio de rapidez de
trabalho. Aos orquestradores — sim-
ples secretarios do compositor — cabe
apanhar o material musical desen-
volvido pelo compositor, gque deter-
mina guais instrumentos devem to-
car 0 que. Os orquestradores tomam
essas diretrizes e transcrevem a par-
titura para a grande orquestra sin-
fonica. Ndo é uma funcio criativa.
Mas, nos: anos recentes, com a con-
vocagdo cada vez maior de compo-

sitores populares, os orquestradores
ganham outra fung@o, mais criadora,
porque, muitas vézes, o compositor
popular é incapaz de escrever para
orquestra. Mesmo hoje, quando hé
uma passagem muito delicada, eu
mesmo fago a orquestracio.

FC — O que acha do atual cine-
ma americano?

EB — Estamos em uma fase de
transicdo. Por muitos anos, Holly-
wood dominou o munde cinemato-
grafico. A Franca e a Italia, a In-
glaterra, a Unido Soviética, entre
outros paises, passaram a realizar
filmes mais sérios, com muito su-
cesso. Nesse periodo, o cinema ame-
ricano viveu um impasse, perdido
entre o super-espetaculo de tradicéo
e as producoes sérias como The Gra-
duate (A Primeira Noite de Um Ho-
mem).Jovens produtores e diretores,
com novas idéias, podem ajudar a
internacionalizar o cinéma america-
no, talvez a Unica saida para uma
ressurreicao, seguindo o exemplo dos
outros paises.

FC — Vocé pode dar a sua im-
pressdo sobre os diretores com quem
trabalhou?

EB — £ dificil, porque, na maior
parte das vézes, o compositor nio
entra em contato com o diretor. O
caso de Anthony Mann, foi diferen-
te. Era meu amigo pessoal. Ele nada
conhecia de musica, porém tinha res-
peito & musica e conversava comigo
em térmos genéricos, dando-me toda a
liberdade possivel. Vincente Minnelli
ja é profundo conhecedor do assun-
to, e, talvez por isso mesmo, deixou-
me trabalhar & vontade, embora fés-
se muito vigilante com outros seté-
res do filme. Nada tive a ver com
Michael Curtiz e John Frankenhei-
mer. Para Frankenheimer compus
Birdman of Aleatraz (O Homem de
Alcatraz), mas Burt Lancaster to-
mou o filme para si e Frankenhei-
mer praticamente nada féz. John
Sturges, com quem adoro colaborar,
conhece miisica e gosta de falar sé-
bre miusica. Sturges ndo determina o
que o compositor deve fazer, mas
tem muito entusiasmo por musica e
& maravilhoso ouvi-lo falar no assun-
to, pois nos comunica entusiasmo pelo
filme, Henry Hathaway & uma boa
pessoa, mas nada tem a ver com o
compositor. Cecil B. DeMille. .. Bem,
para falar a respeito déle eu gas-
taria muitas fitas de gravacio. De
Mille controlava pessoalmente todos



o3 pormenores de seus filmes. Se
houvessem 400 pecgas de vestuario éle
examinaria as 400 pecas. Ele nao
consultava o compositor, mas dirigia
o compositor exatamente para aqui-
lo que desejava. Muitas vézes nao
concordava com trechos de minha
partitura para The Ten Command-
ments (Os Dez Mandamentos) e exi-
gia que os refizesse até se sentir sa-
tisfeito.

FC — Qual o “score” mais impor-
tante para a sua carreira: The Ten
Commandments ow The Man with
the Golden Arm?

EB — Uma pergunta muito en-
gracada. As duas partituras coinci-
diram no mesmo ano e ambas tive-
ram a sua importancia. Uma comple-
tou a outra. Profissionalmente, The
Man With the Golden Arm foi mais
importante, como *“hit” popular.

FC — Qual seu diretor preferido,
dentre aguéles com guem colaborou?

EB — Bem, muitos déles sio “ex-
perts” em certos géneros. DeMille
era um mestre do superespetaculo.
Para assuntos contemporineos, Fran-
kenheimer & muito talentoso. Burt
Kennedy? Nao o conheco. Fiz apenas
um filme com éle — A Volta dos
Sete Homens. Era um mau filme,
péssimo mesmo, o que nada significa.
Quando um filme é ruim nfo se pode
culpar o diretor, é dificil dizer quem
ou quem fracassou. Ha um diretor
que vocé nido mencionou e com guem
trabalhei trés wézes: George Roy
Hill. Compus para éle O Mundo de
Henry Orient, Hawaii. e Positiva-

mente Millie. Roy Hill é um dos me-

lhores da nova geracao.

FC — Vocé prefere compor miisica
para westerns ou para outro género?

EB — Nao, néo prefiro westerns.
Até ao contrario: geralmente me
recuso a fazer westerns.

FC — O “score” de Return of the
Seven ndo ¢é igual ao de The Magni-
ficent Seven. Porque ndo desenvol-
veu o tema do segundo filme?

EB — De fato, Return of the Se-
ven tem apenas o mesmo tema prin-
cipal, apenas. Nao haviam muitas
chances para o segundo tema, que
ficou para ser desenvolvido no ter-
ceiro filme da série, Guns of the
Magnificent Seven. S6 aceito com-
por para westerns quando sinto
que posso fazer algo diferente. No
ano passado compus The Scalphun-
ters (Revanche Selvagem) que vocé
vai considerar tipico do western,
embora a historia seja moderna.

1951 — Saturday’s Hero (O Idolo
Dourado) ;

1952 — Boots Malone (O Trapacei-
ro); Sudden Fear (Preci-
picios d’Alma); Never Wa-
ve at Wac (Nunca Fomos
Covardes) ;

1954 — Silent Raiders; Make Has-

te to Live;

The Man with the Golden

Arm (O Homem do Braco

de Ouro); The Eternal Sea

(O Gigante dos Mares);

It's a Dog’'s Life; The View

from Pompey’s Head (O

que o Amor Nos Negou);

1956 — The Ten Commandments
(Os Dez Mandamentos);
Storm Fear (Odio Entre Ir-
maos); Men in War (Os
Que Sabem Morrer);

1957 — Fear Strikes Out (Vencen-

do o Médo); The Tin Star

(O Homem dos Olhos

Frios); Drange (Drango);

Sweet Smell of Success (A

Embriagués do Sucesso);

The Naked Eye;

Kings Go Forth (So Ficou

a Saudade); Some Came

Running (Deus Sabe Quan-

to Amei); God’s Little Acre

(O Pequeno Rincao de

Deus): Desire Under the

1955 —

1958 —

Bernstein, filmografia:

Elms (Desejo); The Bucca-
neer (O Corsario Sem Pa-
tria); Anna Lucasta (Ana
Lucasta);

The Miracle (O Milagre);
From the Terrace (Paixdes
Desenfreadas); The Magni-
ficent Seven (Sete Homens
e um Destino); The Story
on Page One (Drama na
Pagina Um); The Rat Race
A Taberna das Iluses Per-
didas); Israel (documenta-
rio);

By Love Possessed (O
Amor Tudo Vence); The
Young Doctors (Preceito de
Honra); The Comancheros
(Os Comancheros); Sum-
mer and Smoke (O Anjo
de Pedra);

1962 — Walk on the Wild Side (Pe-
los Bairros do Vicio); Bird-
man of Alcatraz (O Homem
de Alcatraz); A Girl Named
Tamiko (Uma Garota Cha-
mada Tamiko); To Kill a
Mockingbird (O Sol é Para
Tecdos) ;

The Great Escape (Fugin-
do do Inferno); Hud (O
Indomado); The Caretakers
(Almas nas Trevas); Ram-
page (Maldita Aventura);

1959 —
1960 —

1961 —

1963 —

1964 — The World of Henry Orient
(0 Mundo de Henry
Orient); The Carpettbaggers
(Os Insaciaveis) ; Love with
the Proper Stranger (O
Preco de um Prazer); The
Outrage (Quatro Confis-
soes) ;
Baby, the Rain Must Fall
(O Génio do Mal); The Re-
ward (Viagem para a Mor-
te); The Sons of Katie El-
der (Os Filhos de Katie
Elder);: The Hallelujah
Trail (Nas Trilhas da Aven-
tura) ;
Cast a Giant Shadow (A
Sombra de um Gigante);
Hawaii (Hawail); The Si-
lencers (O Agente Secreto
Matt Helm): Seven Wo-
men (Sete Mulheres); Re-
turn of the Seven (A Vol-
ta dos Sete Homens);
Thoroughly Modern Millie
(Positivamente Millie);
The Scalphunters (Revan-
che Selvagem); The De-
vil’s Brigade;
1969 — Guns of the Magnificent
Seven.
TELEVISAQ — Séries: “Johnny
Staccato”, “General Electric Thea-
tre”, “Riverboat”, “The Golden
Years” e “The Race of Space”.

1965 —

1966 —

1967 —

1968 —
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movimento

Prémios
INC 1968

Pela segunda vez o Juri
Nacional de Cinema do
INC atribuiu os Prémios
de Qualidade calculados
percentualmente soébre as
rendas liguidas de bilhete-
ria dos filmes brasileiro:.
Ao mesmo tempo, a Co-
missao Julgadora dos Pre-
mios INC apontava os
“Melhores de 1968" e fo-
ram divulgados os Prémios
automaticos de 10% sobre
as rendas liguidas.

Os vencedores dos Pré-
mios de Qualidade foram
“As Amorosas” (NCr$ ...
15.351,48), “Antes o Ve-
rao” (NCr$ 9.704,27), “Fo-
me de Amor” (NCrS ....
22.835,79), e “A Margem”
(NCr$ 3.201,44), que rece-
beram wvaldres equivalen-
tes a 25% de suas rendas
liquidas.

A Comissao Julgadora
dos Prémios INC atribuiu
a Walter Hugo EKhouri,
realizador de As Amorosas,
o prémio de Melhor Dire-
retor (NCr$ 5.000); a Ru-
bem Biafora, o de Melhor
Roteiro, por O Quarto
(NCr8 3.000) ; a Peter Over-
beck o de Melhor Fotogra-
fia, por O Bandido da Luz
Vermelha (2.500); a Edino
Krieger, O Massacre no Sit-
permercado, o de Melhor
Musica (1.500); a Sergio
Hingst, O Quarto, o de Me-
lhor Ator (2.500); a Ire-
ne Stefania, pelas inter-
pretagoes em Fome de
Amor e Lance Maior, o de
Melhor Atriz (2.500); a
Pagano Sobrinho, em O
Bandido da Luz Vermelha,
o de Melhor Ator Coadju-
vante (1.500); a Jacque-
line Myrna, As Amorosas,
e Helena Ignez, O Ban-
dido da Luz Vermelha
— empate (prémios de
NCr$ 1.500); a Silvio Re-
noldi, em O Bandido da
Luz Vermelha, o de Me-
lhor Montagem (NCr8
2.500); a Anisio Medeiros,
os de Melhor Cenografia e
Melhor Vestuario (NCr$
1.000 cada um). Também
foi concedida Mencao Hon-
rosa ao falecido ator Amil-
ton Fernandes, por sua
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atuacdo em Edu, Coragao
de Ouro.

A Comissdo atribuiu a
Valerio Andrade, pelo do-
cumentaric José Lins do
Rego, o Prémio de Melhor
Direcio em Curta-Metra-
gem (NCrg 2.000); a Ro-
dolfo Neder, pela direcio
de A Ultima Ceta Segundo
Ziraldo, o Segundo Prémio
de Curta-Metragem (NCr$
1.500): e a Alfredo Stern-
heim, pela direcio de A
Batalha dos Sete Anos, o
Terceiro Prémio de Curta-
Metragem (1.000).

Constituiram o Juari Na-
cional de Cinema: Antonio
Moniz Vianna (Presiden-
te), Octavio de Faria, Luiz
Severiano Ribeiro Junior,
Geraldo Alves Queiroz,
Jaime Rodrigues Teixeira,
Carlos Maximiano Motta,
Adhemar Gonzaga, Miriam
Alencar, Alberto Shatovs-
ky, Ruy Pereira da Silva,
Milton Reodrigues, Salvya-
no Cavalcanti de Paiva,
Rubem Biafora, Alfredo
Sternheim.

Integrantes da Comissao
Julgadora dos Prémios

INC: Ely Azeredo (Presi-
dente), Pedro Lima, Van
Jafa, Carlos Maximiano
Motta, José Lino Griine-
wald.

Nos térmos da Resolugao
n. 15, o INC premiou com
dez por cento sObre as ren-
das liquidas de bilheteria
os filmes do quadro a se-
guir. O namero de meses
da coluna a direita refere-
se ao periodo em que cada
filme estéve em exibicdo,
em 1968, tendo apresenta-
do borderdos ao INC.

As Amorosas
Antes, o Verao

Bebel, Garota-Propaganda
Brasil Verdade
Cara a Cara

Como Matar um Playboy
Capitu
Cristo de Lama
O Diabo Mora no Sangue
Dois na Lona

Em Busca do Tesouro
Enfim S6s, Com o Outro
O Engano
Fabula
Férias no Sul

Fome de Amor
Gardta de Ipanema
O Homem Nu

O Jeca e a Freira
Jovens pra Frente
Juventude e Ternura
Lance Maior
A Lei do Cao
A Margem

O Matador
Na Mira do Assassino
Papai Trapalhao
Panca de Valente

Trilogia do Terror
Os Viciados
Vidas Estranhas
Vidas Nuas
A Vida Quis Assim
A Virgem Prometida

Anuska, Manequirﬁ -e Mulher
As Aventuras de Chico Valente

Os Carrascos Estao Entre Noés

Edu, Coracao de ‘Ouro ...

...............

FILME

...........................

...........................

0O Homem gque Comprou o Mundo

Massacre no Supermercado .....
Maria Bonita, Rainha do Cangaco

L e T

O Pequeno Mundo de Marcos
Perpétuo Contra o Esquadrdo da Morte
Proezas de Satanas na Vila do Leva e Traz ........
Roberto Carlos em Ritmo de Aventura
As Sete Faces de um Cafajeste
As Trés Mulheres de Casanova

...........................

...........................

...........................

Prémio de ]()9, Exibigao
NCr$ 10.23432 2 meses
NCrg 6.469,51 1 més

NCrs 10.384,95 3 meses
NCrs 304,10 2 meses
NCr:% 6.64429 8 meses
NCrg 1.979,13 6 meses
NCrg8 1.70453 8 meses
NCr8 2.38897 3 meses
NCrs 4.604,72 5 meses
NCrg 8.609,81 3 meses
NCr$ 3.23238 3 meses
NCr% 10.341,83 7 meses
NCr& 8.520,64 1 més

NCr§ 2.15481 10 meses
NCr$ 10.313,76 12 meses
NCr$ 3.277,72 1 més

NCr8 1.826,13 11 meses
NCr$ 1.105,55 1 més

NCrg 2.125,34 12 meses
NCrs 15.223,86 5 meses
NCrs 38.07469 11 meses
NCrs 9.12203 8 meses
NCrs 1.32499 2 meses
NCr3 67.336,30 10 meses
NCrs 24.54344 2 meses
NCr§ 35.462,04 9 meses
NCr3 4.13447 1 més

NCrS 12.065,00 11 meses
NCrs 2.13429 11 meses
NCrs 10.192,00 5 meses
NCrs 12.998,84 3 meses
NCrs 3.89553 8 meses
NCrs 646,38 3 meses
NCrs 11.332,98 3 meses
NCrs 4.093,77 1 més

NCrs 485,84 8 meses
NCrS 6.534,57 11 meses
NCr§ 2.600,60 9 meses
NCr3 203.423,76 7 meses
NCrs 15.372,60 6 meses
NCrg 4.989,13 6 meses
NCr8 7.12755 T meses
NCrs 10.773,23 2 meses
NCrs 1.864,02 5 meses
NCrs 742,64 6 meses
NCrs 631,85 12 meses
NCrS 5.68522 8 meses




Ma reunido do Jari Maocional de Cinema (do esq.): Carlos Maximiano Motta, Antanioc Moniz Vian-
na (Presidente do Jari), Alberto Shatovsky, Salvyane Cavalcanti de Paiva, Rubem Bidfora, Adhe-

mar Gonzaga — seis dos 14 jurados.

Prémio INL a
Lima Barreto

Lima Barreto conquistou,
com seu roteiro “Inocén-
cia”, baseado no romance
de Taunay, o Prémio Ro-
quete Pinto, criado pelo
Instituto Nacional do Livro
a fim de distinguir, anual-
mente, o melhor roteiro
cinematografico de fonte
literaria brasileira.

A Comissao Julgadora,
constituida por Antonio
Moniz Vianna, Secretario-
Executivo do Instituto Na-
cional do Cinema, o escri-
tor José Condé e Miriam
Alencar, da critica carioca,
concedeu também Mengoes
Honrosas aos roteiros “A
Bagaceira”, de Linduarte
Noronha, baseado no ro-
mance de José Ameérico de
Almeida, e “Angélica”, de
Luiza Barreto Leite, segun-
do a peca teatral de Lua-
cio Cardoso.

O Prémio Roquete Pinto
(de cinco mil cruzeiros no-
vos) foi atribuide a Lima
Barreto “pelo tratamento
elevado, fiel sem submis-
sd0, e ressuscitador da im-
portancia e do interésse da
obra de Taunay, amplian-
do as dimensdes da histd-
ria, dos personagens, das
situacoes. Sem transferir a
época e o espagco do ro-
mance, o adaptador rea-
presenta-o pleno de atua-
lidade dentro de uma con-
cepcio cinematografica e
viva. E, por compatibili-
zar perfeitamente a fideli-
dade com a recriagéo, evi-
denciando uma imaginacao

Lima Barreto

plastica sempre controlada
e verdadeira, o roteiro
de ‘Inocéncia’ destacou-se
amplamente entre todos os
concorrentes ao Prémio —
o gque a Comissao Julgado-
ra, que o escolheu por una-
nimidade, faz questao de
ressaltar”

Sera automaticamente
aprovado pelo INC todo
projeto de producio de fil-
me baseado em roteiro dis-
tinguido com o Prémio Ro-
quete Pinto, ou com as
Mencoes Honrosas atribui-
das pela Comissao Julga-
dora e que se proponha a
utilizar, dentro das normas
estabelecidas pelo INC, o
fundo proveniente dos rdes-
contos s0bre remessas de
rendimentos para o Exte-
rior. Segundo a Resolugao
de 10 de abril de 1969, do
INC, foi instituido o Pré-
min TNC-INL, de dez mil
cruzeiros novos, gue sera
concedido, anualmente, ao
diretor de “roteiro basea-
do em obra literaria de
autor nacional, premiado
pelo Instituto Nacional do
Livro”.

Na ceriménia de procla-
macao dos Prémios do INL
relativos a 1968, no Audi-
tério Pandia Calégeras,
déste Instituto, o Ministro
da Educagio e Cultura,
Tarso de Moraes Dutra,
destacou em seu discurso
a importincia do trabalho
realizado a frente do INL
pelo General Umberto Pe-
regrino. O Ministro ressal-
tou a obra de divulgacio
cultural de Govérno, fri-
sando que o estabeleci-
mento de critérios para a
distribuicio dos prémios li-
terarios nacionais demons-
tra o “interésse pela cria-
cao do espirito, extinguin-
do, de uma vez, os crité-
rios anteriores, que coloca-
vam tais laureas sob a ins-
piracdo de efemérides, sem
a trangiiilidade das com-
peticoes permanentes, ali-
cercadas em uma seéria
programacao cultural”.

Prémio
INC-INL

Com o objetivo de esti-
mular o nivel gqualitativo
dos roteiros cinematografi-
cos e de colaborar com a
politica cultural do Insti-
tuto Nacional do Livro, o
Instituto Nacional deo Ci-
nema criou o Prémio INC-
INL, que sera atribuido
anualmente, em janeiro,
nos térmos da Resolucao
de 10 de abril de 1969:
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I — Criar o Prémio INC-
INL, noe wvalor de NCrs
10.000,00 (dez mil cruzei-
ros novos) que sera con-
cedido, anualmente, ao di-
retor do melhor filme re-
sultante do roteiro baseado
em obra literaria de autor
nacional, premiado pelo
Instituto Nacional do Li-
VG,

II — O prémio sera con-
cedido em janeiro de cada
ano.

III — Todos os rotei-
ros premiados pelo Insti-
tuto Nacional do Livro se-
rao considerados automa-
ticamente aprovados pelo
INC, no que se refere a
aplicacdo dos recursos pre-
vistos no art. 28 do Decre-
Jdo-Lei n® 43, de 18 de
novembro de 1966,

IV — A prévia aprova-
¢do do roteiro nio exime
a emprésa produtora do
exato e total cumprimento
das demais exigéncias con-
tidas na Resolugdo INC
n.? 22, de 29 de margo de
1968.

Acordo de
co-produciao
Brasil-Franca

Ja produz resultados, na
pratica, mais uma iniciati-
va do Instituto Nacional do
Cinema: a Acdrdo de Co-
Produgaoc Brasil - Franga,
firmado em 6 de feverei-
ro déste ano pelo Ministro
Magalhaes Pinto e 0 Em-
baixador Francois Lefeb-
vre Laboulaye. Em Sao
Paulo, uma equipe franco-
brasileira realiza Verdo de
Fogo (Tous les Coups sont
Permis pour OSS5-117),
produzido e dirigido por
Pierre Kalfon para a Vera
Cruz, a Metro e Les Films
Number One. Este filme é
financiado em 70 por cen-
to por capital francés, e,
em 30 por cento, por in-
vestimento brasileiro. Si-
multaneamente, o diretor
Walter Hugo Khouri tem
em face de pré-filmagem
O Paldcio dos Anjos Ero-
ticod (Le Palais des An-
ges), que, aléem de 30 por
cento de capital francés,
terd no elenco alguns atd-
res do cinema da Franca.
Também éste € uma co-
producdao Vera Cruz/Me-
troses Films Number
One.

Outros projetos de co-
producido se encontram em
fase de negociacOes, nos
térmos do Acdrdo gque
abriu nova e ampla faixa
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de desenvolvimento para o
cinema brasileiro. Todos os
projetos sao submetidos a
aprovacao do Instituto Na-
cional do Cinema, no Bra-
si, e do Centro Nacio-
nal de Cinematografia, na
Franca.

Artigo 1 — 0Os filmes
realizados em co-produgio
e sujeitos ao beneficio do
presente acordo sdo consi-
derados como filmes nacio-
nais pelas autoridades dos
dois paises. les se bene-
ficiam de pleno direito das
vantagens que resultam em
virtude das disposicoes em
vigor ou que poderiam ser
editadas em cada pais. A
realizacdo de filmes em
co-producao entre os dois
paises deve receber a apro-
vacao, apos consultas res-
pectivas entre elas, das au-
toridades competentes dos
dois paises: na Franca:
Centro Nacional da Cine-
matografia; no Brasil: Ins-
tituto Nacional do Cinema.

Artigo 2 — Para recebe-
rem o beneficio da co-pro-
ducgdo, os filmes devem ser
realizados por produtores
possuindo uma boa organi-
zacdo técnica e financeira
e uma experiéncia profis-
sional reconhecida pelas
Autoridades Nacionais de
onde se originam.

Artigo 3 — Todo o fil-
me de co-producgao deve
comportar dois negativos
ou um negativo e um con-
tratipo. Cada produtor é
proprietario de um negati-
vo ou de um contratipo. No
caso onde nao existe senao
um negativo, cada produ-
tor terd livre acesso ao
mesmao.

Artigo 4 — Os filmes
devermn ser produzidos nas
condicoes seguintes: a pro-
porcdao das participacoes
respectivas dos produtores
dos dois paises pode wva-
riar, por filme, de trinta a
setenta por cento, a parti-
cipacdo minoritaria néo
podendo ser inferior a trin-
ta por cento do custo de
producao do filme; a par-
ticipacdo técnica e artis-
tica de cada um dos pai-
ses deve permanecer na
mesma proporgaoc que as
percentagens financeiras.

Artigo 5 — Os filmes
devemn ser realizados por
diretores, técnicos e artis-
tas de nacionalidade fran-
cesa ou brasileira, ou, em
Franca, por residentes pri-
vilegiados e, no Brasil, por
estrangeiros residentes no
pais ha mais de 5 anos. A
participacdo de um intér-
prete de reputacido inter-
nacional gue nao tenha a
nacionalidade de um dos

paises ligados por éste
Acordo podera ser acerta-
da na medida em que a sua
presenca tornar-se neces-
saria devido ao argumento
do filme.

Artigo 6 — Um equili-
brio geral deve ser ohtido
no plano financeiro e ar-
tistico, assim como na ufi-
lizacAo dos meios técnicos
dos dois paises (estidios e
laboratdrios). A Comissao
Mista prevista no artigo 11
do presente acordo exami-
nara se éste eguilibrio foi
respeitado e tal nao ocor-
rendo tomara as medidas
julgadas necessarias para
restabelece-lo.

Artigo 7 — A divisao
das receitas se fara propor-
cionalmente ac investimen-
to total dos co-produtores,
exceto no que diz respeito
ao mercado do Brasil, cuja
receita sera atribuida ao
co-produtor brasileiro, e ao
mercado da Franca, cuja
receita serd atribuida ao
co-produtor francés. Esta
divisdo exclui a possibili-
dade de um acdrdo dife-
rente entre os co-produto-
res, Mas nesse caso 0 mes-
mo devera ser submetido
préviamente a aprovacio
das autoridades competen-
tes dos dois paises. Em
principio a exportacio dos
filmes co-produzidos sera
assegurada pelo co-produ-
tor majoritario.

Artigo 8 — Os créditos,
“trailers” e material publi-
citario dos filmes realiza-
dos em co-producao devem
mencionar a co-produgio
entre a Franca e o Brasil
A apresentacao, em festi-
vais, dos filmes co-produ-
zidos serd assegurada ao
pais ao qual pertencer o
produtor majoritario, sal-
vo acorda especial das duas
Autoridades.

Artigo 9 — As autorida-
des competentes dos dois
paises estimularao a reali-
zacdo, em co-producao, de
filmes de qualidade inter-
nacional entre a Franca e
o Brasil e os paises com os
quais um e outro sio liga-
dos, respectivamente, por
acordos de co-producio. As
condicdes de aceitacio de
tais filmes serdo objeto de
um exame caso por caso.

Artigo 10 — As duas par-
tes confratantes concordam
em trocar todas as infor-
magoes concernentes as co-
producgoes e, em geral, to-
das as normas relativas as
relagbes cinematograficas
entre dois paises.

Artigo 11 — Uma Co-
missao Mista tera por obje-
tivo examinar e resolver as

dificuldades da aplicagao
do presente Acordo e de
estudar as modificagoes
eventuais. Durante a vi-
géncia do presente Acordo
esta Comissdo se reunira
alternativamente, cada ano,
no Brasil e na Franca; ela
podera igualmente ser con-
vocada a pedido de uma
das partes contratanties, no-
tadamente em caso de mo-
dificacdo importante, seja
da legislacao, seja da regu-
lamentacao aplicavel a In-
dustria Cinematografica.

Artigo 12 — Todas as
facilidades serao concedidas
para a circulagio e a es-
tada do pessoal artistico e
técnico colaborando nesses
filmes, bem como para a
importacdo ou exportacao
temporéaria, em cada pais,
do material necessario a
realizacao dos filmes de
co-produgao (pelicula, ma-
terial técnico, westuario,
elementos de decoragao ma-
terial de publicidade e todo
outro material necessario
a producio).

Artigo 13 — O presente
acordo entra em vigor trin-
ta dias depois da data de
sua assinatura. Ele & wvali-
do por dois anos a partir
de sua entrada em vigor;
sendo renovavel por taci-
ta reconducgao, salve de-
nuncia por uma das par-
tes contratantes, trés me-
ses antes de sua extincao.

FORMA DE AFPLICA-
CAO — Os produtores de
cada um dos paises deve-
rao, para beneficiar-se das
disposicoes do presente
Acérdo, acompanhar seus
pedidos de admissio & co-
producao, dirigidos as suas
Autoridades respectivas, de
um processo que incluira
sobretudo: um argumento
detalhado; um documento
concernente a cessdo dos
direitos de autor; um con-
trato de co-produgdo pas-
sado entre as autoridades
co-produtoras; um orga-
mento e um plano de fi-
nanciamento detalhado; a
relagdo dos elementos téc-
nicos e artisticos dos dois
paises; um plano de traba-
lho do filme,

Refinanciamen-
to a Exportacao

A exportacdo de filmes
nacionais foi incluida na
linha especial de refinan-
ciamento estabelecida na
Resolucdo n.” 71 do Bance
Central do Brasil, em con-
seqliéncia de entendimen-
tos promovidos pelo Insti-



tuto Nacional do Cinema
com o Banco e a Carteira
de Comércio Exterior do
Banco do Brasil.

A Resolucdo n.? 71 cria
uma linha especial de refi-
nanciamento "até o limite
de 10% dos tetos normais
de redescontos fixados para
os estabelecimentos banca-
rios, com a finalidade de
amparar contratos de fi-
nanciamento relativos A
fabricacao de produtos ma-
nufaturados destinados a
exportacao e constantes das
classes V, VI, VII e VIII
da Nomenclatura PBrasilei-
ra de Mercadorias. Medi-
ante justificativa, funda-
mentada da CACEX, o
Banco Central do Brasil
podera admitir, em cara-
ter excepcional, outros pro-
dutos ndo incluidos nas
classes mencionadas e que
comprovadamente resultem
do elaborado processo in-
dustrial, sendo éste o caso
dos filmes nacionais.

O refinanciamento dos
contratos sera feito a taxa
de 4% ao ano, desde que
o financiamento bancario
respectivo seja efetuado a
taxas de juros que ndo ex-
cedam a 8% ao ano, e nio
ultrapassara o prazo de um
ano.

Fardo jus aos beneficios
da Resolugdo n.° 71 as em-
présas selecionadas pela
CACEX, mediante prévio
compromisso de exporta-
¢ao, e que constardo de lis-
tas encaminhadas pelo Ban-
co Central do PBrasil aos
estabelecimentos bancarios
operadores,

De acordo com as ins-
trucoes baixadas pela Car-
teira de Comércio Exte-
rior do Banco do Brasil, é
o seguinte o procedimento
que as emprésas devem se-
guir: (a) Somente as em-
présas regularmente cons-
tituidas e registradas na
CACEX como exportadoras
poderao candidatar-se aos
favores instituidos pela
Resolucao n.? 71; (b) Os pe-
didos de habilitacdo serdo
instruidos com contratos de
venda ou prova equivalen-
te de proposta firme; (c)
Os térmos de responsabi-
lidade serao referendados
pelo Instituto Nacional do
Cinema; (d) Os valores
habilitados se restringirdo
aos contratos de venda ou
prova equivalente, cujas
exportagies serao compro-
vadas na forma prevista
na Resolugdo n.° 71, isto é,
através das respectivas
guias de exportacao.

A  exportacdo constara
dos trabalhos adicionais
agregados aos filmes im-
pressos acabados, como a
confeccao dos ‘“master”,
banda sonora, e outros ele-
mentos dependentes de exi-
géncias dos paises impor-
tadores.

As emprésas interessa-
das devem dirigir-se a
CACEX.

Colaboradores
de
‘Filme Cultura’

Varios nomes da im-
prensa carioca e um do Rio
Grande do Sul figuram
pela primeira vez em FIL-
ME CULTURA neste ni-
mero 12. De Pérfo Alegre,
o critico Hélio Nascimento
contribuiu com o ensaio
sobre “A Criagdo na Indiis-
tria Cinematografica”. Do
Rio, a critica Miriam Alen-
car, o cineasta (argentino,
radicado na Guanabara)
Rodolfo Neder, Celina Luz,
Marcos Ribas de Faria. Jo-
sé Lino Griinewald nao
pode figurar entre as-no-
vas “adestes” a FILME
CULTURA, porque esta
conosco desde 1967, cola-
borando em “enquétes” e
com o estimulo de sua
presencga. Jornalista de
ampla experiéncia, critico
de cinema, poeta, ensaista,
JLG tem uma série de im-
portantes colaboragoes pre-
vistas para proximos nu-
meros. (EA)

Berlim, 1969

Brasil Ano 2000, de Wal-
ter Lima Jr., escolhido pela
Comissdo de Selecio de
Filmes para Festivais In-
ternacionais, do INC, re-
presenta o cinema brasilei-
ro na secao competitiva do
Festival de Berlim.

0O XIX Festival Interna-
cicnal de Berlim (25 de
junho a 6 de julho) apre-
senta algumas inovagoes:
projegoes de varios filmes
do programa oficial em ci-
nemas da periferia da ci-
dade; um “Forum Livre”
para exibicdo nfo-compe-
titiva de filmes (inclusive
em 16 mm) escolhidos por
seus proprios diretores e

produtores, sem interferén-
cia da Direcio da mostra;
discussoes entre cineastas,
criticos e publico; maior
flexibilidade para a atri-
buigdo dos prémios pelo
Jari.

Excetuados os Ursos de
Ouro — um para o melhor
filme de longa metragem,
outro para o melhor curto
— o0s demais critérios e
classificagbes para premia-
¢cdo serdo estabelecidos pe-
lo préprio Juri Internacio-
nal, que terd a sua dispo-
sicdo cinco Ursos de Prata
no setor de longa metra-
gem e dois no de filmes
curtos.

Além da Competicao e
do “Forum Livre”, o Fes-
tival de Berlim comporta
a Secan de Informacéao (re-
servada a “filmes notaveis,
‘hors concours'”), o Mer-
cado Internacional do Fil-
me, a Semana do Cinema
Jovem (éste ano dedicada
a Iugoslavia) e a Retros-
pectiva. Esta, como de ha-
bito, consta de dois eciclos:
Abel Gance e musicais
g{{jnericanus da década de

Frisa o Diretor do Fes-
tival, Dr. Alfred Bauer,
que “Berlim continuarid a
expor, em primeiro plano,
as tendéncias jovens do ci-
nema”, sem deixar de des-
tacar os trabalhos de no-
mes ja “estabelecidos”, co-
mo Satyajit Ray, Luis Bu-
nuel, John Schlesinger,
Jean-Luc Godard. Lembra
alias, que Godard, assim
como 0 americano Sidney
Lumet, o sueco Jan Troell
e outros, hoje célebres,
apresenfaram seus filmes
de estréia” no Festival de
Berlim. O filme de Glau-
ber Rocha O Dragao da
Mualdade Contra o Santo
Guerreiro, premiado em
Cannes, foi convidado para
exibicio nao-competitiva.
(M. H.)

Drami:tica
Popular

O filme Dramdiica Po-
pular, realizado por Ge-
raldo Sarno para o Insti-
tuto Nacional do Cinema,
foi selecionado, eom outros
25 curtas-metragens, enfre
225 inscritos, pela Comis-
sao de Selecao do Festi-
val do Povo, de Florenca.
Na justificativa, a Comis-
sao ressaltou a originali-

dade e a profundidade do
desenvolvimento do tema,
através dos meios audio-
visuais. No filme, a dra-
maética popular do Nordes-
te brasileiro é contada
através dos cantadores de
feira, literatura de cordel,
d‘angas e folguedos folcld-
ricos.

“Panorama’’

Como aconteceu nas
apresentacdes em Lima,
Lisboa, Bilbao, Bruxelas,
Melbourne, obteve grande
éxito em Quito, Equador, o
filme Panorama do Cinema
Brasileiro, produzido pelo
INC, e que conta a histo-
ria de nosso cinema, desde
os primardios, em 1898, até
a vitoria de O Pagador de
Promessas, em Cannes,
onde recebeu a Palma de
Ouro. Em Quito, a exibicao
teve o patrocinio do Cen-
tro de Estudos Brasileiros,
da Embaixada do Brasil.
O Panorama fo1 apresen-
tado no Cinema Universi-
tario a um pablico de mais
de 1.200 espectadores.

Documentario
Cientifieco

O documentério Hiper-
irofia das Glandulas Ma-
mdrias realizado para o
Instituto Nacional do Ci-
nema por Benedito J. Du-
arte, registrando uma ope-
ragido plastica de reducio
do seio, feita pelo Dr. Ivo
Pitangui, foi apresentado
em versdo inglésa, no Con-
gresso Americano de Cirur-
gia Plastica, por intermé-
dio do Departamento de
Cirurgia Plastica da PUC.
O filme causou tal impres-
sfo, que a American So-
ciety of Plastic Surgery
acaba de solicitar permis-
sao ao INC para tirar uma
copia com a finalidade de
apresenta-lo em aulas e
conferéncias.

Redatores em “Movimen-
to”: AC (Amy Courvoi-
sier), EA (Ely Azeredo),
MES (Michel do Espirito
Santo), MH (Maria He-
lena).
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Registros

Boris Karloff

Aos 81 anos de idade, fa-
leceu Boris Karloff, perso-
nalidade exponencial do
cinema de terror. Seu ver-
dadeiro nome era William
Henry Pratt. Nasceu em
Londres, a 23/11/1887. O
pai, funcionirio publico,
pretendia encaminhé-lo a
carreira diplomatica. Mas,
desde crianca éle se inte-
ressava pela arte drama-
tica. Com apenas 11 anos,
féz o papel de Rei dos De-
mébnios numa pantomima
paroquial.

Aos 22 anos, deixou os
estudos e a familia para
tentar a sorte no Canada,
mas nio foi feliz e regres-
sou a Inglaterra. Entao,
com o nome Boris Karloff,
adotado de seu avé mater-
no, cCOmMecou a viver pe-
gquenos papéis em teatros
londrinos. Antes de fir-
mar sua carreira teatral,
no Canada e Estados Uni-
dos, atravessou fases difi-
ceis, enfrentando inclusive

“The Sclm of Frankenstein”
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oo hatural

Karloff em “Tower of London”

servicos bracais em sua
terra.

Por volta de 1916, Kar-
loff tentou pela primeira
vez 0 cinema: uma “pon-
tinha” em The Dumb Girl
of Portici (A Muda de Por-
tici), filme com Anna Pa-
vlova, Lois Wilson e Jack
Holt, Com outra “ponta”,
em His Majesty the Ame-
rican (Sua Majestade, o
Yankee), interpretado por
Douglas Fairbanks, iniciou
sua longa fase de coadju-
vante obscure. A grande
oportunidade surgiu em
Los Angeles, gquando foi
convocado para substituir
um dos principais intér-
pretes na pega teatral “The
Criminal Code”, de Martin
Flavin. Seu éxito levou
a Columbia a contrata-lo
para repetir o papel na
versao cinematografica, em
1931, sob a diregdo de Ho-
ward Hawks, que lhe féz
grandes elogios. Em conse-
giiéncia do sucesso do fil-
me The Criminal Code (O
Cédigo Penal), a Univer-
sal deu-lhe seu primeiro
grande papel de terror: o
monstro criado pelo Dr.
Frankenstein (Colin Cli-
ve) em Frankenstein, diri-
gido por Janes Whale,

Karloff voltaria a revi-
ver o monstro frankenstei-




niano em The Bride of
Frankenstein (A Noiva de
Frankenstein), de Whale,
1935, e The Son of Fran-
kenstein (O Filho de Fran-
kenstein), 1939, de Row-
land V. Lee. Em 1944, foi
o Dr. Niemann em The
House of Frankenstein (A
Mansdo de Frankenstein),
de Erle C. Kenton, e, em
1958, o Bardo de Frankens-
tein em Frankenstein-1970
(0 Castelo de Frankens-
tein), de Howard W. Koch.

Karloff interpretou cérca
de 150 filmes, entre os
quais Scarface (Scarfece
— A Vergonha de uma Na-
cdo), The Mummy (A Mua-
mia), de Karl Freund, The
Old Dark House (A Casa
Sinistra), de Whale, The
Mask of Fu-Manchu (A
Mascara de Fu-Manchu),
de Charles PBrabin, The
Lost Patrol (A Patrulha
Perdida), de John Ford,
The Black Cat (O Gato
Préto), de Edgard G. Ul-
mer, Tower of London (A
Térre de Londres), de Nick
Grinde, The Body Snat-
chers (0O Tumulo Vazio),
de Robert Wise, Bedlam
(O Asilo Sinistro), de Mark
Robson, Unconquered (Os
Inconquistaveis), de Cecil
B. DeMille. Trabalhou tam-
bém em mais de 100 filmes
para televisao na Inglater-
ra_e nos Estados Unidos.
(MES)

Henri
Deutschmeister

Henri Deutschmeister,
gue comandava os destinos
da Franco-London-Film ha
mais de trés décadas, pro-
dutor de alta categoria, vi-
ce-presidente da Camara
Sindical dos Produtores de
Filmes, vice-presidente da
FIAPF, ex-vice-presidente
da Unifrance Film faleceu
a 20-2-1969, em Paris.

Produtor de cérca de 120
filmes, a éle se devem fil-
mes de Renoir (French
Cancan, Elena et les Hom-
mes), de René Clair (La
Beauté du Diable, Belles
de Nuit), de Max Ophuls
(Madame de...), de Clau-
de Autant-Lara (La Tra-
versée de Paris, Le Rouge
et le Noir), ete. Apaixona-
do pelo Rio, Deutschmeis-
ter desejava gque um Fes-
tival de Cinema se reali-
Zasse aqui, e deu todo seu
apoio, tanto ao I FIF, em

1965, quanto ao II FIF. A
morte o surpreendeu dias
antes de uma vihgem ao
Brasil, quando pretendia
assistir ao II FIF.

A Franca perdeu um ex-
celente, compreensivo e in-
teligente capitdo de indds-
tria; a cinematografia mun-
dial, um dirigente extraor-
dinario; o Brasil, um admi-
rador apaixonado; e, 0s que
o conheceram de perto, um
amigo fiel e digno. (A. C.)

Charles
Brackeit

O roteirista e produtor
Charles Brackett, faleceu
em maio Gltimo, Nasceu a
26-11-1892, em Saratoga
Springs, Nova York. Estu-
dou na Universidade de
Harvard, formando-se em
Jurisprudéncia. Foi jorna-
lista. Em 1935 escreveu seu
primeiro roteiro cinemato-
grafico para Without Re-
gret (A Mulher do Outro).
De 1938 a 1950 féz diver-
sos roteiros de parceria
com Billy Wilder. Rece-
beu trés “Oscars”: pelos
roteiros de The Lost Wee-
kend (Farrapo Humano/
1945), Sunset Boulevard
{Creplisculo d os Deuses/
1950), ambos de parceria
com Billy Wilder, e Tita-
nic (Naufragos do Tita-
nic/1953), escrito em cola-
boracdo com Walter Reich
e Richard Breen.

Barton
MaeclLane

O ator Barton MacLane,
nascido em Columbia, Es-
tados Unidos, em 25-12-1902,
morreu em janeiro do cor-
rente ano, contando 66
anos. Antes de tentar o ci-
nema trabalhou no teatro
em “The Trial of Mary
Dugan” e outras pecgas.
MacLane, que interpretou
mais de 80 filmes, estreou
em 1933, em Man of the
Forest (O Homem da Flo-
resta). Entre outros filmes,
participou de Frisco Kid
(Cidade Sinistra), G-Men
(Contra o Império do Cri-
me), 1935; The Maltese
Falcon (Reliquia Maca-
bra), 1941: San Quentin
{San Quentin), 1946. Foi
especialista em papéis de
gangster nas décadas de
1930 e 1940.

Alberteo
Bonueei

Morreu_aos 50 anos, no
dia 5 de abril 4ltimo, o ator
Alberto Bonucci. Nascido
na cidade de Campobasso,
Italia, em 19-5-1918, diplo-
mou-se pela Academia de
Arte Dramatica. Trabalhou
no teatro e na televisao.
Estreou no cinema sob a
direcao de Lattuada e Fel-
lini, em Luci del Varietd
(Mulheres e Luzes), 1951.

Fortunieo
Bonanova

O ex-cantor de opera,
ator de teatro e cinema,
Fortunio Bonanova, fale-
ceu a 5 de abril Gltimo. Era
natural de Palma de Ma-
jorca, Espanha, onde nas-
ceu a 13-1-1905. Bonanova
estudou na Universidade
de Madrid. Estreou como
baritono na opereta “Car-
men”, na Opera de Paris,
em 1920. Um ano depois
estreou no cinema em Don
Juan Tenorio. Féz filmes
na Espanha, Estados Uni-
dos e México, tornando-se
especialista em papéis ti-
picos de espanhéis, mexi-
canos e até de portuguéses.
O filme mais importante
em que atuou: Citizen Ka-
ne (Cidadao Kane), de Or-
son Welles, 1941,

Lola Braecini

A atriz italiana Lola
Braccini, faleceu em Roma,
em 19-3-1969, com 71 anos.
Comecou no teatro. Picce-
la Mia, 1933, foi sua es.
tréia cinematografica. Seu
ultimo filme: Sedotta e
Abbandonata (Seduzida e
Abandonada), 1963. Era
natural de Pisa, Italia, onde
nasceu a 28-3-1808.

Thelma Ritter

Excelente comediante do
cinema americano, Thelma
Ritter faleceu a 5-2-1969.
Nasceu em Brooklyn, Nova
York, em 14-2-1905. Tra-
balhou também em radio,
teatro, TV. Estreou no ci-
nema em 1947: The Mira-
cle on 34th Street. Seu
altimo filme exibido no
Brasil foi Boeing Boeing
(Boeing, Boeing), 1965.

Alan Mowbray

O mais célebre “mordo-
mo’’ do cinema, Alan Mow-
bray, faleceu aos T2 anos,
em 25-3-1969. Foi um dos
comediantes mais ativos do
cinema americano, especi-
almente na década de 1930.
Atuou em Roman Scan-
dals (Escandalos Romanos),
1933, The House of Rots-
child (A Casa de Rots-
child), 1934, Rose Marie
(Rose Marie), 1936, entre
outros filmes.

John Boles

O ator americano John
Boles morreu em margo
déste ano. Nasceu em 27-
10-1895, em Greenville, Te-
xas. Iniciou-se como cantor
em espetaculos de *“night
clubs” e teatro. Estreou no
cinema, em 1927, com The
Love of Sunya (O Amor
de Sunya). Sua carreira
ganhou impulso com The
Desert Song (A Cancéo do
Deserto), em 1929. Entre
outros filmes participou de
Rio Rita (Rio Rita), 1929;
King of Jazz (O Rei do
Jazz), 1930); Resurrection
(Ressurreicdo), Frankens-
tein (Frankenstein), 1931;
Back Street (Esquina do
Pecado), 1932; Only Yes-
terday (Nos e o Destino),
1933; A Message to Garcia
(Mensagem a Garcia),
1936; Stella Dallas (Stella
Dallas, a Mide Redentora),
1937, Apareceu pela 1ulti-
ma vez no cinema em 1952
em Babes in Bagdad (Ky-
ra, Escrava de Bagda),
1952. John Boles estéve no
Brasil em 1940.

Consul
Jorge Fog

FILME CULTURA re-
gistra com especial pesar o
falecimento do sr. Jorge
Fog, Consul da Dinamarca
no Rio de Janeiro, ocorri-
do em 21-1-1969. Ami-
go desta revista, com a
gual colaborou em wvarias
oportunidades com infor-
mes precisos (especial-
mente para o Dossié Dreyer,
FC-11), participou como
ator de um filme brasilei-
ro, Urutdu, de William Jan-
sen, 1919, onde Carmen
Santos e Alves da Cunha
interpretavam os principais
papéis. Nascide em Leo-
poldina, MG, a 4-10-1898,
de ascendéncia dinamar-
quésa, estudou na Dina-
marca, de onde regressou
em 1919,



TECNICA

DA
PRESERVAGAO
DE

FILMES

Jurandyr Passos Noronha

Vivemos, ainda, o periodo de transi¢do ndo apenas do filme de nitrato para o de seguranca “sa-
fety” mas do préto-e-branco para o colorido. No mundo inteiro, imensos sdo os cuidados para a preser-
vagio do patriménio que o Cinema deu 4 Cultura, do testemunho que éle vem gravando.

No Brasil, lamentavelmente, quase nada tem sido feito, apesar das perdas irrepardveis de documen-
tirios e trabalhos de ficgdo. Incéndios, deterioracio nio-feitura de “lavanders” e contratipos, danos na
revisdo, a tudo se sobrepde a inexisténcia de condi¢des minimas de conservacio.

Néste trabalho, com a ajuda de trés fontes de consulta — “Peligros em el Manejo y en el Alma-
cenamiento de las Peliculas Cinematograficas de Nitrato § de Seguridad”, “Storage and Preservation of
Motion Pictures Film” e “Spontaneous Ignition of Decomposing Cellulose Nitrato Film”, de ]J. W.
Cummings, A. C. Hutton e H. Silfin — pretendemos uma contribui¢io que aqui nio terminard. O assunto
€ vasto, estando a pedir, a reunido de esforcos de todos os responsiveis pelo setor nas Cinematecas, Museus,

reparti¢oes publicas e emprésas privadas.

ABEMOS o que costuma ocorrer
S no Brasil. As latas sio amontoa-
das em gualquer lugar e um dia fica-
mos sabendo, por exemplo, que um
Barro Humano ficou irremediavel-
mente perdido por causas quimicas
ou que mais uma filmoteca explodiu,
levando pelos ares reportagens sobre
0s primeiros presidentes da Republi-
ca. Foi o que aconteceu a época do
sinistro da Botelho Filme.

Nao quero culpar ninguém, desde
que mal se comeca a discutir o que
seja um armazenamento correto para
peliculas j& processadas. £ claro que
apenas me refiro ao caso brasileiro.
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A intencéo € gque essas linhas possam
servir aos cineclubistas e profissio-
nais, cabendo aos primeiros ajudar
na criagio de uma mentalidade de
conservadores de filmes nas geracoes
mais novas.

CONDICOES MINIMAS — O ideal
€ gue um depodsito para conservacio
de filmes tenha:

1 — Ambiente hermeticamente fe-
chado, com duas portas, uma
sempre fechada antes que a
outra seja aberta;

2 — desumidificador, suficiente para
a cubagem do ambiente;

3 — higrémetro, marcande a humi-
dade relativa, estabelecida entre
60 e 65 graus;

4 — refrigeracdo permanente man-
tida entre 18 e 20 graus;

3 — termdmetro;

6 — rolos dentro das latas envoltos
em celofane e com um saquinho
contendo Silica-Gel;

T — latas fechadas com fitas isolan-
tes,

Dos itens acima se depreende que
a preservagio dos filmes é, de inicio,
a luta contra o calor aliado & humi-
dade.



Para determinar a decomposicio
dos filmes de nitrato (a referéncia é
feita porque éles ainda existem) nor-
mas foram estabelecidas por Cum-
mings, Hutton e Silfin, posteriormen-
te aceitas e adotadas pela Society of
Motion Picture and Television Engi-
neers, Inc. Elas dividem-se em cinco
estagios, usados na classificacio dos
filmes:

1 — descoloragio dmbar, com esmae-
cimento da -imagem, algumas
vézes apresentando manchas es-
parsas uniformemente soébre o
filme, assim como aumento da
fragilidade do suporte;

2 — a emulsao torna-se algo pega-
josa e o filme enrolado tende a
colar-se;

3 — aumento da viscosidade e sur-
gimento de gases, com um odor
desagradavel, facilmente reco-
nhecido;

4 — O filme inteiro torna-se ainda
mais fragil, suas dobras no rélo
ficam présas numa tinica massa,
sendo comum aparecer uma es-
puma viscosa, com claro aumen-
to do odor;

5 — a massa do filme degenera, par-
cial ou inteiramente, em um poé
acastanhado e urticante.

Nos dois primeiros estagios é ainda
possivel que o filme passe em um co-
piador; no terceiro, somente passarao
as porgoes menos atacadas; finalmen-
te, nos quarto e quinto o filme estara
irremediavelmente perdido.

E de todo imprescindivel que as
peliculas em nitrato sejam examina-
das em téda a sua extens@o a cada
trés meses, detendo-se o conservador
no exame das colas, das quais, muitas
vézes, surge a deterioracao.

O TERCEIRO ESTAGIO, O FILME
DE SEGURANCA E UM POUCO DE
HISTORIA — Os gases referidos no
terceiro estidgio podem originar-se
igualmente nos filmes de seguranca
(safety), fazendo com que a sua ima-
gem comece a descolorir-se, com a
degradacdo da emulsio seguida da
decomposicdo do proprio suporte.

O filme de seguranca é na verdade
muito menos perigoso que o nitrato.
Esse, em igual quantidade e em con-
digdes idénticas de armazenamento,
queima 15 vézes mais depressa do
que o papel linha d'agua. Acontece,
no entanto, que o filme de seguranca

€ praticamente sujeito aocs mesmos
ataques aos quais se rendia aquéle
que o antecedeu,

Assim, a longa histéria da insta-
bilidade dos filmes de nitrato conti-
nua até os nossos dias. O acetato de
celulose, obtido em laboratéric no
ano de 1865, nao podia ser usado co-
mercial e industrialmente desde que
nao tinha a rigidez necessiria para
um numero largo de exibicBes, tam-
pouco apresentava a imagem o equi-
valente com as obtidas com as fitas
de nitrato. Entre 1912 e 1920 houve
avancgos, sendo, em 1938, obtido um
acetato de celulose, gue gueimava
vagarosamente, mas de qualidade fi-
sica infinitamente inferior. Em 1951,
obtinha-se, por fim, o atual filme de

seguranca, com base de acetato de
celulose, tri-acetato de celulose, pro-
prianato de acetato de celulose ou
butirato de acetato de celulose, em
contraposicdo ao filme anterior com
base primarcialmente em nitro-celu-
lose, As questées de rigidez e flexi-
bilidade estavam resolvidas nesta pe-
licula de 0.0055 de polegada de es-
pessura, a qual atendia as exigéncias
de durabilidade para a distribuigao.

Estavam resolvidos alguns proble-
mas, mas terminada a permanente
batalha da preservacdo? De maneira
alguma. O filme com base de acetato
também nao é indestrutivel. Ele pode
arder naturalmente, bem como ser
afetado pelo armazenamento adverso.
BEle é humidade

n

sensivel tanto &

Limpada especial distingue o nitrato (parte escura) e o “safety” (clara)
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Humidade e calor

sdo ‘‘tnimigos publicos” para
o conservador de filmes

guanto a secura, devendo o mesmo
ser enlatado sem exposicio ao ar
cuja humidade relativa nio esteja
entre 60 e 65 graus.

Fato é que ainda n&o pode ser feita
a previsao da vida do filme de se-
gurancga, quem o diz é o “American
Standard Specifications for Films for
Permanent Records”.

UM INIMIGO NO AR — Todos quan-
to se interessam pela preservacio de
filmes tém, por pior inimigo, por ser
insidioso e imperceptivel, o germe do
fliingo, encontrado no ar praticamen-
te em todos os lugares sem protegio.
Tem éle reprodugdo rapidissima em
condigoes favoraveis e parece que
nenhuma melhor gque a superficie de
um filme, virgem ou revelado, de
16 ou 35mm, nitrato ou “safety",
préto-e-branco ou colorido. ..

Armazenado o filme ou enlatado
em humidade relativa acima de 65
graus, o fungo aparecerd em prazo
relativamente curto nas superficies

de extensdo da base. A imagem ata-
cada poderd ficar gravemente alte-
rada indo até mesmo a um esfacela-
mento da gelatina. Filamentos pode-
rao ficar de tal forma na emulsao,
gue virdo a aparecer de forma irre-
mediavel nos processamentos de la-
boratorios seguintes.

ROLOS MISTOS — A experiéncia
mostra que, no gue vem sendo cha-
mado “periodo de transicao”, é muito
comum serem encontrados rolos nos
guais estejam espiras de filme de se-
guranca lado a lado com filme de
nitrato. Além do perigo da combus-
tao espontanea, todo material fica,
desta maneira, sujeito as emanagdes
dos gases do filme de nitrato mais
a contaminacao por contato a partir
do segundo estégio das normas ado-
tadas pela SMPTE.

A identificacdo correta em mesa
de revisao demandaria tempo e seria
oneroso. Os tecnicos da Kodak pen-
saram entdoc em uma solucido rapida.
Passaram a adicionar pequena guan-

tidade de uma substancia fluorescen-
te no suporte de todos os filmes de
seguranca, a gqual, sem prejuizo da
gqualidade fotografica, se mantém
apos todo e gualquer processamento
de laboratdrio. Submetido a uma lam-
pada ulira-violeta (100 watts bas-
tam), em um quarto obscurecido, as
espiras de nitrato se manterdo escuras
enquanto as do filme de seguranca
aparecerio claras.

Alguns aspectos ficam expostos.
Mas apenas alguns. Quando as salas
que exibem os classicos recebem pla-
téias imensas, é chegado o momento
de se cuidar sériamente da preser-
vacgao, sob a pena de tudo guanto se
vemn discutindo e escrevendo sobre
estética do filme se tornar com o
tempo, um movimento estéril. E che-
gado o instante da maturidade para
0s jovens cineclubistas, quando os
voluntarios deverao ir, também, para
o siléncio dos depodsitos especializar-
se naquilo que equivale ao proéprio
destino do cinema.

“Film Distortions and Their
Effect upon Projection Quality”

“Stability of Motion Picture Fil-
ms as Determinated by Accelerated
Aging”

Film for Permanents Records”

“Summary Report of Research at
the National Bureau of Standards
on the Stability and Preservation
of Records on Photografhic Film”

“The Surveillance of Cinemato-
graphic Record Film During Sto-
rage”

“Spontaneous Ignition of Decom-
posing Cellulose Nitrate Film”

“Hazard in the Handling an Sto-
rage of Nitrate and Safety Motion
Picture Film”

“Evaluation of Motion Picture

ALGUNS TITULOS PARA O INICIO DE UMA BIBLIOTECA ESPECIALIZADA:

“Storage and Handling Motion
Picture Film”

“Fox Film Storage Fire"

“American Standard Specifica-
tions for Safety Photographic Film"

“Storage of Cellulose Actate Mo-
tion Picture Film”

“Burning Characteristics of Safe-
ty Film”

“A New Treatmente for the Pre-
vention of Film Abrasion 0il Mot-
tle”

“The Measurement and Control
of Dirt in Motion Picture”

“Processing Laboratories”
“Lubrification of 18 mm Films"

“The Storage of Valuable Motion
Picture Film"

“Changing Aspects of the Film
Storage Problem”

“Report of the Commitee on Pre-
servation of Film"

“The Permanent Preservation of
Cinematographic Film”

“American Standard Specifica-
tions for Films for Permanent Re-
cords”

“Air Conditions in Storing Film
for Archival Porposes”

“Prevention and Removal of
Fungs Growth on Processed Pho-
tographic Film”

“Effect of Nitrogen Exide Gases
on Processed Acetate Film"

“Summery Report of National
Bureau of Standards Research on
Preservation of Record”
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O DESAFIO
DA COR

Rodolfo Neder

nfm

Novas maquinas, 1009 automiticas, multiplicam a capacidade dos lahoratorios,

primeiro filme brasileiro intei-

ramente filmado em céres, Des-
tino em Apuros, data de 1953. Em
Sao Paulo, entdo, algumas emprésas
procuravam cativar platéias para o
filme nacional através da producio
em série, e a4 Multifilmes coube a
primeira tentativa industrial de
cromocinema. Dirigido pelo italiano
Ernesto Remani, Destino em Apuros
destacou-se apenas por nio ter sido
fotografado em préto-e-branco, uma

“novidade” com duas décadas de
idade.
Anteriormente, como em outros

paises, experimentara-se no Brasil a
aplicagdo da c6r por primitivos pro-
cessos manuais, e, em 1936, o esti-
mado Jodo Ninguém, de Mesquitinha,
sonhou o tempo de uma seqiiéncia
em cores. A partir de 1957, plurari-
zou-se, embora a principio em con-
dicoes técnicas precarias, o impeto
cromatizante. De 1958 a 1964, se ex-
cetuarmos a safra “record” de 1963
(oito em céres), a média de filmes
coloridos é de trés por ano. Final-
mente, em 1968, o grande “rush':
quase duas dezenas de producdes
(das quais 50% concluidas nos pri-
meiros meses do corrente ano) fo-
gem ao dominio do préto-e-branco.

Segue, assim, o cinema brasileiro,
um caminho mais proximo das pos-
sibilidades de competicie com os
cenfros produtores técnicamente mais
adiantados, num momento em gue
cérea de 85 por cento da produgdo
mundial utiliza a eromofotografia.
Frente a ésse desafio, contamos com

material humano muito apto, mas
fregiientemente limitado pelo teto de
meios técnicos ao seu alcance.

A Kodak, a mais inquieta pesqui-
sadora de emulsdes fotograficas, fa-
brica, a meu ver, a melhor emulsio
colorida, ndo s6 por sua utilizacio
mais facil, como pela grande versa-
tilidade que lhe permite imprimir
até em condigoes de luz pouco favo-
raveis. Na pratica, podemos compro-
var isso quando filmamos em East-
mancolor, com seu ndvo negativo
mais sensivel, quase nas mesmas
condigoes em que filmamos aqui num
negativo préto-e-branco. O cinema
documentério, gue necessita um re-
gistro rapido, é a grande prova da
aptidao do negative colorido da Ko-
dak, levando ao espectador imagens
que, ha dez anos, nem imaginaria-
mos poder captar em cores,

Os produtores estdo adquirindo
equipamentos mais modernos, ageis,
estimulantes para a filmagem em
cores. Paralelamente, avulta a signi-
ficagdo do investimento de trés mi-
lhdes e meio de eruzeiros novos que
a Lider faz, agora, nos laboratérios
instalados em um edificio especial-
mente construido para ésse fim, em
S3o0 Paulo. As maguinas reveladoras
Arri, totalmente automaticas, reve-
lam 2.500 metros (negativos e po-
sitivos) por hora, com sistema de
absoluta precisdo para o contréle da
temperatura dos banhos. A Arri
quintuplica a capacidade de produ-
cdo da antiga Debrie, que revelava

somente 500 metros por hora e de
maneira um tanto primitiva.

Mais importantes, ainda, sdo as
maquinas Geyer, que podem copiar
pelo sistema subtrativo 20.000 me-
tros de pelicula em cada dez horas
de trabalho. Esse equipamento pro-
picia um grande passo sob o ponto
de vista qualitativo. E a qualidade
das copias ganha, ainda, com a nova
magquina de sistema Ultrasom, que
elimina todas as impurezas do nega-
tivo com vibracdes de ondas de som.

Também representam extraordiné-
rio progresso as novas maquinas para
processar filmes em 16 e em 35 mili-
metros, reduzindo ou ampliando os
negativos., Podem revelar o colorido
reversivel Ektachrome Kodak 16 mm
para posterior ampliacao, sem perda
de qualidade.

Todo ésse conjunto de laboratério
conta com a protecdo de um moder-
no gerador que, ap menor sinal de
queda na forca elétrica, entra auto-
maticamente em agdo, evitando pre-
juizo para um metro sequer de pe-
licula em processamento. O proble-
ma do abastecimento de agua foi so-
lucionado pela Lider com o recurso
de um pogo artesiano com capacidade
para mais de 25.000 litros por hora.

Os novos investimentos das empré-
sas produtoras e laboratorios indi-
cam que nos aproximamos do “star-
ting gate” para uma efetiva compe-
ticdo com os outros centros produ-
tores, no que se refere ao apélo co-
municativo da fotografia.
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Helio Fernando, Anecy Rocha — “Brasil Ano 2000"

BRASIL

ANO 2000

Diretor: Walter Lima Jr.
Argumento: Walter Lima Jr.
Roteiro: Walter Lima Jr.
Montagem: Nello Melll
Fotografia: Guido Cosulich
(Tropicolor)
Miisiea: Gllberto Gil

Dire¢io musical: Rogerio Duprat

Intérpretes: Anecy Rocha (a2 maca), Enio
Gongalves (o reporter), Iracema de Alencar
{a méie), Ziembinskl (o general), Manfredo
Colasant] (chefe do Servigo de Educagho do
indio), Hélio Fernando (o filho), Rodolfo
Arena (o padre), Jackson de Souza (o po-
litico), Afonso Stuart (o prefeito), Ardui-
no Colasantl (o motorista), Ailzita Nasci-
mento (a mulher), Raul Cortez (o homem
que protesta)

Produgio: Walter Lima Jr., em assoclagio
com Lulz Carlos Barreto, Glauber Rocha,
Julio Eressane, José Alberto Rels, Claude-
Antoine e Mapa
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Em uma estrada do interior, poucos anos apés a Terceira Guerra Mun-
dial, uma familia caminha: mie e dois filhos. Ajudados por um motorista
de caminhdo chegam a uma cidade deserta a4 qual é dado o nome de Me
Esqueci.

Observados por um velho gue se assemelha a um cagador africano, re-
cebem déle a proposta de um emprégo como “indios” do pésto local do Ser-
vico de Educacio do Indio, que as vésperas da inauguracdo da base de fo-
guetes de Me Esqueci, vé-se em dificuldades, pois todos os seus indios de-
sapareceram. £ preciso uma justificativa .para a existéncia déste Servigo
burocratico, sobretudo porgue, agora, a cidade receberd a visita de um
grande General.

Um reporter vem fazer a cobertura do lancamento do foguete. Inte-
ressado na jovem, que procura usa-lo para fugir ao papel de “india”, éle
a seduz apos descobrir a farsa de sua familia e do homem do Servico de
Educacdo do Indio.

A chegada do General poe Me Esqueci em euforia. Na véspera do lan-
camento do foguete o repdrter resolve escandalizar a cidade com a revela-
cao da farsa. E chamado entio pelo General, que tenciona puni-lo. Du-
rante o encontro fica decidido que a familia serd aproveitada em outra ati-
vidade e que o chefe dos indios fard parte do plano de trabalho politico
do General,

Chega o dia-D, mas o foguete nio sobe. Ao mesmo tempo, decidida a
partir, a jovem rompe definitivamente com a familia e sai & procura do re-
porter, enquanto o irméo vai a caca dos dois para impedir a fuga. Durante
a luta desesperada, a jovem compreende que o reporter apenas a usara como
elemento de satisfacio pessoal, e a surpresa final se concretiza com a sabita
partida do foguete para o infinito.



TEMPO DE
VIOLENCIA

Diretor: Hugo EKusnet
Argumento: Hugo Kusnet
Roteiro: Hugo Kusnet e
Armando Costa
Montagem: Nello Mell
Fotografia: Ricardo Aronovich
Miisica: Sidney Walsmann

Intérpretes: Toénia Carrero (Marta), Jofio
Bennio (Anténio), Raul Cortez (Chefe),
Antero de Oliveira (Homem 1), Hugo Car-
vane (Homem 2), Isabel Ribeiro (Ana Ma-
ria). Rubens de Faleo (“F"')., Glauce Ro-
cha (Da. Maria da Gléria), Mério Lago (Dr.
Khoury), Carlos Imperial- - (apresentador),
Paulo Padilha, Mauricio Barreso, Carlos
Koppa, Fernando José, Jurema Penna, Al-
varo Aguiar, Nildo Parente, Otoniel Serra,
Nélson Moura, Uracy de Oliveira, Van Dick,
Armando dos Santos, Antdnio de Cabo

Produgio: Bennio Produgdes Clnematogré-
ficas / Grupo Fllmes

Um bancério, Anténio Coutinho
(Jodo Bennio), presencia o espanca-
mento e o rapto de um homem em
plena rua. No dia seguinte, éle re-
comeca sua vida normal consideran-
do-se resguardado pelo anonimato de
uma grande cidade. No entardecer
do segundo dia, 1€ nos jornais que o
raptado é jornalista envolvido em um
caso de contrabando de minérios ato-
micos. Simultineamente, o telefone
comeca a tocar sem gue, do outro
lado, se ouca alguma voz; fardis de
automoveis iluminam seu gquarto du-
rante a noite; o cérco vai se fechan-
do s6bre Antbnio, alvo de uma guerra
de nervos. Finalmente desabafa com
Marta e os dois organizam um plano
de fuga: o apartamento de um ami-
g0 que esta viajando parece um re-

"\a
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Tonia Carrero, Raul Cortezr — “Tempo de Violéncia™

fGgio trangiiilo. Antonio consegue
chegar ao apartamento, mas a mu-
lher, seguida pelo chefe dos raptores
(Raul Cortez), volta para casa. Um
desconhecido, “F” (Rubens de Fal-
co) di mostras de conhecer o pro-
blema de Antonio e promete ajuda-
lo. Enquanto isso, os raptores (Cor-
tez, Hugo Carvana, Antero de Oli-
veira) submetem Marta a um jogo
de ameacas e violéncias. Ana Maria
{Isabel Ribeiro), vizinha do casal,
assiste de longe aos acontecimentos
e é envolvida por um dos capangas.

Um encontro de Antonio com o
chefe dos raptores nao atenua o mis-
tério: mostram-lhe o vulto do jorna-
lista sentado no banco de tras de um
automavel, sem esclarecer se éle esta

morto ou dormindo. Uma tentativa

. de fuga para Belo Horizonte se frus-

tra. Enquanto o misterioso “F"” pro-
cura convencer Antonio a denunciar
os criminosos — acenando até com
uma recompensa em délares — Mar-
ta é seqiiestrada e estuprada, depois
de matar um dos homens. Segundo
“F  Antonio estd entre duas orga-
nizagoes em luta pela posse de ter-
ras ricas em minérios atbmicos e, se
nao aderir a uma das partes, morre-
rd. A trama se precipita: um tele-
fonema assegura aos raptores que
Antonio vai denuneia-los; outro, pre-
cipita a policia rumo ao enderégo do
casal. Antonio e Marta jogardo sua
ultima cartada agora, inapelavelmen-
te, sem conhecerem os parceiros e as
regras do jogo.



O CANGACEIRO
SANGUINARIO

Diretor: Osvaldo de Ollveira
Argumento: Davaldo de Olivelra e
Enzo Barone
Roteiro: Osvaldo de Olivelra e
Enzo Barone
Montagem: Silvio Rencldi
Fotografia: Dsvaldo de Oliveira
(Eastmancolor)
Mrisica: Damiano Cozzela

Intérpretes: Mauriclo do Valle (Capitdo Ja-
gungo), Izabel Cristina (Fl¢), John Her-
bert (Cisso), Carlos Miranda (Tenente Lé-
zaro), Jofre Soares (Coronel Justino), Ro-
berto Ferreira — 'Zé Coid' (Medonho), Ger-
vaslo Marques (Azulfo), Ademar Ferrelra
{Cobra Verde), Valeria Vidal (Josefina), Ju-
lia Miranda (Cila), Paula Ramos (Paula),
Letéclo Camargo (Padre), Nouginho do Xa-
xado (Nouzinho), e participaclio especial
de Serglo Hingst

Produgio: Alfredo Paldcios /A, P. Galante

Isabel Cristina em “O Cangaceiro Sanguindrio™

Estranho funeral em um vilarejo
nordestino: trés corpos em rédes co-
loridas e um pequeno acompanha-
mento. Subitamente as rédes se des-
fazem, delas surgindo os chefes do
bando de cangaceiros. Inicia-se ter-
rivel saque. O prefeito (John Her-
bert), que se recusara a fazer uma
“doagdo” de cingiienta contos aos
cangaceiros, é arrastado, préso a sela
de um cavalo, sob os protestos de sua
mulher, Flé (Izabel Cristina). Sa-
ciada a sanha dos bandoleiros, o che-
fe, Capitio Jagunco (Mauricio do
Valle), ordena a retirada, levando a
jovem F16.

Estavam os cangaceiros acampados,
quando um mensageiro traz noti-
cias de gue os “macacos” (homens
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recrutados no sertio para dar com-
bate ao cangago) estavam por perto,
O Capitdao Jagunco divide o bando
em grupos e seleciona para acompa-
nha-lo trés homens e Fl6. A tatica
consiste em largar as montarias e
desaparecer no agreste, para futuro
reagrupamento na fazenda do Coro-
nel Soares (Sergio Hingst), na fron-
teira de Sergipe. Sio perseguidos
pela volante chefiada pelo rancoroso
Tenente Lézaro (Carlos Miranda).
O Prefeito Cisso também partira
atras do bando, para libertar sua mu-
lher. E éle quem chega primeiro. Sua
primeira visdo & de Fli estendida
a beira do lago, onde sofrera uma
“eurra”, Julgando-a s6 e abandona-

da, Cisso procura reaniméa-la, guan-
do guatro cangaceiros o espancam e
o deixam amarrado, dentro da lagoa,
para morrer de séde e insolacio.

Chega a wvolante e Cisso é salvo
pelo Tenente que o convida a inte-
grar sua comitiva, Cisso recusa, di-
zendo gue a sua luta é de honra e
particular, e a do Tenente é da lei e
do govérno.

Finalmente, numa tarde de festa
na fazenda do Coronel Soares, a vo-
lante ataca. O Capitdo Jagunco con-
segue fugir com F16 para o Monte
Santo. Porém, 14 o espera Cisso.
Ambos se defrontam em feroz luta
de longos punhais, sob os olhares afli-
tos de Flo.



MEU NOME
E TONHO

Diretor: Ozualdo R. Candeias
Argumento: Qzualdo R. Candelas
Roteiro: Ozualdo R. Candelas
Fotografia: Peter Overbeck

Intérpretes: Jorge Karam, Bibl Vogel, Ni-
valdo de Lima, Vera Franga, fdio Esménio,
Lecnor Tavares, Walter Portella, Esmeraldo
Ruchel, Tonl Cardi, Ana Maria do Prado,
José Ferreira, Anita Leite, Cliudio Viannsa,
Antdnia da Silva, Alan Castro, Walter Mo-
reno, Jiam Silva, Palito, Débora de Abreu,
Neuza de Oliveira, lvo Rodrigues, Lino Bra-
ga, Alice Tanaka

Producgio: M. Augusto de Cervantes/Nilza
de Lima/Produtora e Distribuidora Ibé-
ria Ltda

Ozualdo Candeias em “Meu Nome ¢ Tonho"

E a histéria de um homem que
sempre atendeu pelo nome de An-
tonio, simplesmente. Por sorte — ou
falta de sorte — nao conheceu seus
pais. Quando ainda crianca, foi rapta-
do por uma caravana de ciganos com
quem viveu até a maturidade. Um
dia os abandonou, passando viver
por conta prépria. Bom sujeito, bom
cavaleiro e bom atirador, mas um
tanto alheio e até omisso em relacdo
ao mundo que o cercava. Viu muifa
miséria e muita crueldade, sendo
muitas vézes uma das vitimas. Uma
noite igual a muitas outras, uma
bela e atrevida mulhe: cruzou :or
seu caminho. Os retalhos da esto-
ria da mulher sussurados sob co-

Jorge Karam — “Meu Nome é Tonho

bertas de seda e o calor do desejo,
torceram o norte da vida de Anto-
nio. Brusca e dramaticamente, foi
despertado para a injusta e irénica
realidade que o cercava e que sem-
pre tentou ignorar. Talvez tenha
assistido ao massacre de sua propria
familia e talvez tenha amado a pro-
pria irma. Irmi gue vivia em caba-
rés de luxo as expensas de senhores
poderosos. Aguela mulher, naguela
noite, falou com saudade de um ir-
méio perdido no tempo e no espago:
chamava-se Tonho. Os retalhos da
historia daguela mulher rebatisaram
Antonio. Na primeira vez que o no-
me Tonho foi falado trés wvalentes
morreram. Tonho, para certificar-se

da sua nova identidade, procurou en-
contrar o sitio onde nascera. Para tris-
teza sua, Tonho certificou-se. Os res-
ponsaveis fisicos pelo massacre de
seus pais e pela infelicidade de sua
irma foram os primeiros alvos da
“justica” de Tonho. Para encurtar,
ninguém escapou — responsaveis fi-
sicos e intelectuais — tendo feito o
gque lhe pareceu correto. Tonho de-
sapareceu deixando a terra onde vi-
veu seus dramas, encharcada de san-
gue e, uma mulher bonita, sensual e
louca dangando gquase nua, para um
cadaver importante. Nunca mais se
ouviu falar de Tonho ou de sua bo-
nita e atrevida irma.
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Editorial de apresentacio do

“Guia de Filmes” n? 1 (janei-
ro de 1967) frisava que, com esta
iniciativa pioneira no Brasil “o INC
tem por objetivo difundir as infor-
magdes criticas e de registro neces-
sarias a todas as manifestacoes liga-
das ao cinema, culturais, cineclubis-
ticas e dos setores de exibicdo, dis-
tribuicao e producdo.” Dilzia ainda
que o Instituto “atende, assim, ao
crescente interésse critico despertado
pelo cinema, suprindo a auséncia de
um veiculo de documentacdo ampla
e exata”,

Dois anos depois, o “Guia de Fil-
mes” atinge o seu nimero 18 (doze
edicbes mensais em 1967, seis bimes-
trais de 1968), oferecendo ao colecio-
nador uma consulta global sbébre cér-
ca de 80 por cento de tdda a produciao
cinematografica nacional e estrangei-
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ra lancada néste periodo em todo o
pais. (Leva-se em conta, nésse calculo,
gque os restantes 20 por cento reunem
filmes em circulagio por diversos Es-
tados e que ainda nio penetraram no
mercado exibidor carioca, que é jus-
tamente o coberto pela revista). To-
dos o0s longas-metiragens estreados
nos circuitos exibidores da Guanaba-
ra durante 24 meses e todos os filmes
japonéses de Sao Paulo, cobertura
feita a partir do nimero 14, desde
janeiro de 1968) foram fichados se-
gundo uma formula que o Editor do
“Guia de Filmes”, o critico Pauln
Perdigao, assim define: “A principio,
o0 nosso modélo era a publicagdo in-
glésa do British Film Institute, “Mon-
thly Film Bulletin,” que atualmente
completa 36 anos de existéncia e
atinge o nimero 422, Ou seja: fichas
técnicas completissimas (incluindo
todos os nomes de personagens, s0-
nografia, assisténcia de direcdo, ge-
réncia de producdo, funcdes menores
na criacdo artistica do filme), resu-
mos de argumento bastante extensos
e comentérios ligeiros. Apds o ni-
mero 12, a forma foi modificada nos
detalhes: restringimos os créditos ao
estritamente necessaric (partindo do
principio de que a ficha mais longa
tumultuava a clareza da consulta),
resumimos a sinopse e ampliamos as
observacdes informativas. Por razdes
de economia de espaco, confinuamos
reservande os comentérios para os
filmes de maior interésse critico ou
artistico, enquanto o “Monthly Film
Bulletin” se encarrega de criticar to-
dos os filmes catalogados. Mas, em
matéria de informagoes filmogréficas,
referéncias cruzadas e revelagbes “de
bastidores”, podemos dizer que a co-
bertura do “Guia” & bem mais com-
pleta do que a de seu similar inglés.,”

Segundo Perdigio, “se o consultor
do “Guia de Filmes" ndo pudesse
contar com ésse veiculo de informa-
¢do, e precisasse dispor de todos os
dados néle habitualmente contidos,
s6 haveria outro recurso — aquéle
que é usado pela Redacédo da revista.
Isto é&: formar uma biblioteca rigo-
rosamente fichada com os diversos
catdlogos anuais de producido dos
paises de origem (Unitalia, Unifran-
ce, ﬂnijapan, etc), almanaques ou
anuérios da grande induastria (como
o “Motion Picture Almanach”), pu-
blicacdes publicitarias (por exemplo:
“Film Polski”, “Unifrance Film"), e,
sobretudo, assinando as principais re-
vistas do mundo para estar em dia
com 0s acontecimentos. Em nosso
caso, revistas taoc famosas como os

“Cahiers du Cinéma” ou “Sight and
Sound” — mais analisticas do que
informativas — importam menos do
que uma consulta fregiiente as fran-
césas “Télé-Ciné”, “Cinéma 69",
“Popsitif’, “Midi-Minuit Fantastique”,
“Présence du Cinéma"”, “La Cinéma-
tographie Francaise”, as italianas
“Bianco e Nero” e “Cinema Nuovo”,
as inglésas “Films and Filming” e
“Monthly Film Bulletin” e as ame-
ricanas “Films in Review”, “Film
Culture” e “Film Quarterly”. Isso
sem contar a nossa Biblia de infor-
macoes “de bastidores”: o semanério
americano “Variety”.

Antes do “Guia de Filmes”, no
Brasil, s6 o Servico de Informacfo
Cinematografica (da Conferéncia Na-
cional dos Bispos do Brasil) oferecia
a assinantes fichas filmograficas, ha-
vendo editado para venda apenas
quatro volumes, entre 1855 e 1961.
Atuuimente, quem coleciona o “Guia
de Filmes” desde o seu primeiro nii-
mero dispoe de um volume de refe-
réncias bastante extenso. Até o nu-
mero 18, inclusive, a revista fichou
1.034 filmes novos. A saber: 455 du-
rante o ano de 1967, e 579 no decor-
rer de 1968 (sendo que, nésse segun-
do grupo, 490 eram produgdes estrea-
das no Rio, e 89, as japonésas de
Sdo Paulo). Nas edigbes mensais do
primeiro ano, chegou a reunir 48 fi-
chas em um unico numero (agosto,
n.° 8), mas o récorde foi batido em
todos os seis nameros do segundo
ano, por serem bimestrais. Em 1968,
o exemplar mais grosso (40 paginas:
n® 16, julho/agdsto) reuniu nada
menos do que 115 fichas.

Paulo Perdigdo, Editor Geral, ten-
do como principal colaborador o
critico e professor de Estética e His-
téria do Cinema Ronald F. Monteiro,
vem formando egquipe permanente
desde a saida da revista, contando
— desde o namero 14 — com a cor-
respondéncia enviada de Sao Paulo
(filmes japonéses) pelo critico de “O
Estado de Séo Paulo”, Carlos Maxi-
miano Motta, e com as pesquisas fil-
mograficas de Michel do Espirito
Santo. Quanto & equipe de Colabora-
dores, sempre aberta a novos nomes,
o “Guia"” ja publicou trabalhos dos
seguintes criticos: Antdnio Moniz
Vianna, Ely Azeredo, Fernando Fer-
reira, Jaime Rodrigues, Alberto Sha-
tovsky, Alfredo Sternheim, Salvyano
Cavalecanti de Paiva, José Lino Grii-
newald, Claudio Melo e Souza, José
Carlos Avellar, Sérgio Augusto, Va-
lério Andrade, Carlos Fonseca, José
Sanz, P. R. Browne, Alfredo Stodhart.



FILME

CULTURA

B0, Armando (3 de maio de 1915, Bue-
nos Aires, Argentma} — Diretor, ro-
teirista e ator do cinema argentino.
Come¢ou como ator, participando in-
clusive de filmes realizados por Leo-
poldo Torres Rios e Leopoldo Torre
Nilsson. Firmou a estréla Isabel Sarli em
uma linha de filmes de pretensfo ero-
tica e vagamente “sociais” (El Trueno
entre las Hojas; Favela, filmado no
Brasil). Dirigiu: Adios Muchachos,
1955; Sin Familia; India (India): EIl
Trueno entre las Hojas (Um Rio se
Mancha de Sangue), no qual também
fol ator, 1858; Sabaleros (Vergonhal,
também ator, 1959: ¥ el Demonio Creo
a los Hombres (... E o0 Deménio Criou
os Homens), também ator, 1960; Fa-
vela (Favela); La Burrerita de Ypa-
carai (Sedugio Tropical), também ator,
1961; La Leona; La Diosa Impura; Pe-
lota de Cuero ¢ Lujuria Tropical, tam-
bém ator, 1964; La Mujer del Zapate-
ro; Los Dias Calientes, 1965; La Ten-
tacion Desnuda, 1966; La Mujer de mi
Padre, também ator; La Senora del
Intendente, 1967; Carne, 1968, (EA)

BOCCIA, Tanio — Diretor do cinema
italiano gue assina também como
Amerigo Anton, especialista em “épi-
cos” de aventuras. Realizou: Anna
Perdonami, 1953: Arriva la Banda,
1858; Il Conguistadore d'Oriente, 1960;
La Valle dell'Eco Tonante/Hercules of
the Desert (Hercules, ¢ Invencivel),
1964; I1 Dominatore del Deserio (O
Vingador do Deserto), 1964.

BOESE, Carl (26 de agosto de 1887, Ber-
lim, Alemanha) — Ingressou no ci-
nema em 1812, pelas mfios de Paul
Wegener ator e diretor do cinema ale-
mio., Ambicioso nos seus primeiros
filmes, dedicou-se inteiramente & pro-
dugdo de facil agrado popular, apos o
sucesso, em 1925, de Die Drei Portier-
madels. Dirigiu: Die Geisha uond der
Samourai, 1919; Die Tanzerin Barbe-
rina, 1920; Die Rote Muhle, 1921; Ges-
penster, 1923; Die Frau im Feuer, 1924;
Die Letzte Droschke von Berlim, 1926;
Schwere Jungen-Leichte Madchen,
1927; Ossi Hat die Hosen An, 1828;
Komm’Zu Mir Zum Rendevouz, 1930;
Crock; Der Ungetreue Eckehart (Ma-
ridos Infiéis); Meine Cousine aus
Warschau, 1931; Der Frechdachs (Has
de ser Minha Mulher); Die Herren
von Maxim, 1932; Gruss und Kuss Ve-
ronika; Heimkehr ins Gluck, 1833;
Fraulein Frau; Heute Abend Bei Mir,
1934;: Der Gefangene des Konigs; Eine
Nacht an der Donau (Uma Noite no
Danubio), 1935; Manner vor der Ehe,
1936; Ahenteur in Warschau, 1937;

DIRETORES

Funf Millionen Suchen Einen Erden;
War es der im Dritten Storck?, 1938;
Hallo Janine (AlS, Jenine!), 1939;
Polterabend, 1940; Alles Fur Gloria;
Familienanschluss, 1941; La Famiglia
Brambilla in Vacanza — feito na Itéa-
lia, 1942; . Und die Musik Spielt
Dazu, 1943; Das Hochezeitshotel, 1944;
Beate, 1948; Wenn Manner Schwin-
deln, 1950; Das Madchen aus der Kon-
fektion, 1951; Der Keusche Lebemann,
1852; Der Onkel aus Amerika; :‘Der
Keusche Josef; Das Nachtgespenst,
1953;: Die Spanische Fliege, 1955; Mei-
ne Tante, Deine Tante, 1956; Vater
Macht Karriere, 1957.

BOETTICHER, Budd/0Oscar Boetticher Ir.
129 de julho de 1916, Chicago, EUA)
— Produtor, diretor e roteirista do ci-
nema americano. De 1841 a 1850, seus
trabalhos no cinema eram assinados
com seu verdadeiro nome: Oscar Boe-
tticher Jr.. Realizou muitos filmes de
aventuras, westerns, dramas de guerra,
quase todos categoria “B”. Em 1946,
escreveu e dirigiu varios documenta-
rios de propaganda para as Forcas Ar-
madas dos Estados Unidos. Um déles
The Fleet That Came to Stay, foi dis-
tribuido comercialmente pela Para-
mount nos Estados Unidos. Boetticher,
que foi toureiro, iniciou sua carreira
no cinema como conselheiro técnico
para as cenas de touradas no filme
Blood and Sand (Sangue e Areia), de
Rouben Mamoulian, em 1941. Em se-
guida, foi assistente de direcio em

“Sayen Men from Now", de Budd Boetticher.

Destroyer (Destroyer), de William A.
Seiter; The More the Merrier (Origi-
nal Pecado), de George Stevens; The
Desperadoes (Impéric da Desordem),
de Charles Vidor, todos de 1943; Cover
Girl (Modelos), do mesmo diretor, em
1944, No mesmo ano, co-dirigiu dois
filmes com Lew Landers e Willlam
Berke. Dirigiu filmes para a TV‘ entre
1955 e 1860: o piloto da série ‘Mave-
rick”, com Jack Kelly; quatro episo-
dios de “Dick Powell Show"”, com Dick
Powell; “The Count of Monbe-CrlsW";
“Captain Cat"” 1da série “Hong Eong™),
com Rod Taylor e Herbert Marshall.
Realizou também os seguintes filmes:
One Mpysterions Night (O Caso do
Diamante Azul); The Missing Juror
(O aviso da Morte); Youth on Trial,
1944; A Guy, a Gal and a Pal; Escape
in the Fog (Crime nas Brumas), 1845;
Assigned to Danger; Behind Locked
Doors, 1948; Black Midnight (O Chi-
cote Fatal): Wolf Hunters (Cacgadores
de Lobo), 1949; Killer Shark (Mares
Sangrentos), 1950; The Bullfighter and
the Lady (Paixao de Toureiro), The
Sword of D’Artagnan (A Espada 'de D’
Artagnan), filme piléto de uma série
de TV, distribuido comercialmente, e
filmado em trés dias para lancamento
junto com o filme anterior; The Ci-
marron Kid (O Ultimo Duelo), 1951;
Bronco Buster (Desafio); Red Ball
Express (Arrancada da Morte); Hori-
zons West (Império do Pavor), 1952;
City Beneath the Sea (Cidade Sub-
mersa): Seminole (Seminole); The
Man from the Alamo (Sangue por




Sangue); Wings of the Hawk (Revol-
ta do Desespéro); East of Sumaitra
(Ao Sul de Sumatra), 1953; The Mag-
nificent Matador (O Magnifico Ma-
tador); The Killer is Loose (O Assas-
sino Anda Soélto); 1855; Seven Men
from Now (Sete Homens sem Destino),
1956; The Tall T (O Resgate do Ban-
doleiro); Decision at Sundown (En-
tardecer Sangrento), 1957; Buchanan
Rides Alone (Fibra de Herdi), 1958;
Ride Lonesome (O Homem que Luta
S6): Westhound (Um Homem de Co-
ragem), 1959; Comanche Station (Ca-
valgada Tr.é.gica} The Rise and Fall
of Legs Diamond (O Rei dos Facino-
ras), 1960 e Arruza, 1964-68. O ciclo
de westerns que Boetticher realizou
com o ator Randolph Scott, simulté-
neo ao da série Anthony Mann-James
Stewart, figura entre os mals repre-
sentativos do género na década de 50,
destacando-se como obra-prima Seven
Men from Now.

HIJI}IIIIMII:H Peter — Diretor, produ-

tor e roteirista do cinema americano.
Carreira de critico de cinema nas re-
vistas “Movie”, “Esquire”, “Vogue”,
“TYV-Guide”. Cineastas favoritos: Hi-
tcheock, Hawks, Ford, Welles. Autor de
trabalhos sObre Welles, Hawks e Hi-
tchcock — editados pela Cinemateca
do Museu de Arte Moderna de Nova
York — e de um livro sbbre “John
Ford”. Foi diretor de segunda unidade
de The Wild Angels, de Roger Corman,
1966. Em 1967 escreveu o argumento
{em colaboragio) e o roteiro, produ-
ziu e dirigiu Targets, no gual também
féz um papel coadjuvante.

BOISSET, Yves (14 de margo de 1839,
Paris, Franca) — Diretor e roteirista
do cinema francés. Critico de 1958 a
1961, no mesmo periodo trabalhou co-
mo assistente de diregio de Robert
Hossein e Yves Ciampi, entre outros.
A partir de 1960 realizou varios curtas-
metragens esireando na direcio de
longametragem em 1987 com Coplan
Sauve sa Peau/L'Assassino Ha le Ore
Contate (O Assassino Tem as Horas
Contadas). Em 1968, dirigiu Les Jar-
dins du Diable.

IIIISHIIIIII, Michel (9 de outubro de 1921,
Chateauneuf-en-Thymerais, Seine-et-
Loire, Franga). Comegou como assis-
tente de direcio de Gilles Grangler,
em L’Aventure de Cabassoun. Também
foi assistente de René Clair (em trés
filmes), Jean Delannocy, Jean Cocteau
e outros; diretor de producdo (inclu-
sive de Confidential Report ou Mon-
sieur Arkadin, de Orson Welles) e
consultor técnico. Afuou como diretor
de segunda unidade em Les Grandes
Manoeuvres, de René Clair. Sob influ-
éncia déste cineasta, prometeu muito
com C'est Arrivé a Aden, 1956, sua se-
gunda reslizagio. Une Parisienne, de
1857, comédia em bom ritmo, aprovei-
tou bem ¢ erotismo em ascensio de
Brigitte Bardot. Mas Boisrond nfo
aperfeicoou esta linha erdtico-humo-
ristica. As etapas seguintes de sua
carreira, convencionalmente comerciais,
apagaram as esperangas dos gue sau-
daram os dois filmes citados. Dirigiu:
Cette Sacrée Gamine (Mlle. Pigalle),
1955; C’est Arrivé a4 Aden (Aconteceu
em Aden); Lorsque I'Enfant Parait,
1956 Une Parisienne, 1957; Faibles Fem-
mes (O Ponto Fraco das Mulheres),
1958; Le Chemin des Ecoliers; Voules-
vous Danser avec Moi? (Quer Dancar
Comigo?), 1958; La Francaise et I'Amour
(A Francésa e o Amor); Un Soir sur
la Plage (Aquela Noite na Praia),
1060; Les Amours Célébres (Amores
Célebres); Les Parisiennes (As Pa-
risienses), 1961; Comment Réussir en
Amour (Como Fazer o Amor), 1962;
Comment Trouvez-vous Ma Soeur?,

“Le Chemin des Ecollers”, de Michel Boisrond.

1963: Cherchez 'ldole; Comment Epou-
ser un Prémier Ministre, 1964; A Tout
Coeur a Tokyo Pour 0S8 117, 1966;
L’'Homme Qui Valait des Milliards (O
Homem que Valia Bilhoes), 1967, La
Lecon Particuliére, 1968. (EA)

BOLESLAWSKI, Richard/Boleslaw Ryszard
Srzednicki (4 de fevereiro de 1889, Var-
sovia, Polénia/l17 de janeiro de 1937,
Hollywood, EUA) — Dirigiu filmes na
Rissia, Polonia e Estados Unidos. Féz
os estudos universitdrios em Odessa.
Seu ingresso no cinema deu-se na
Russia, interpretando paréis em Mimo
Zizmi, Podvig Kazaka, Kuzmy Krju-
ckova, Tanec Vampira, todos no ano
de 1914. Durante a guerra russo-po-
lonésa de 1919-20 foi cinegrafista de
diversos documentarios sdbre o confli-
to. Em seguida realizou alguns filmes
de propaganda anti-comunista. Diri-
giu: Tri Ustreczi, 1915; Ty Jesczo Ne
Umees Liubit, 1917; Ne Razum a Stras-
ti Prawiat Mirom; Siemia Polenovych;
Domik na Volge, todos realizados na
Russia. Na Poldnia féz: Bohaterstwo
Polskiego Skauta, 1919; Cud Nad Wisla,
1921. Radicando-se nos Estados Unidos,
realizou: Treasure Girl, 1930, curta me-
tragem; The Last of the Lone Waolf
(Lagrimas de Rainha); The Gay Di-
plomat, 1831; Rasputin and the Em-
press (Rasputin e a Imperatriz), 1932;
Storm at Daybreak; Beauty for Sale
(Beleza & Venda), 1933; Men in White
(Alma de Meédico); Fugitive Lovers;
Operator 13 (A Espid 13); The Paint-
ed Veil (O Véu Pintado), 1934; Clive of
India (A Conguista de um Império);
Les Miserables (Os Miserdaveis); Me-
tropolitan (Metropolitan); O'Shaugh-
nessy's Boy (Devocdo de Pai), 1935;
The Garden of Allah (O jardim de
Ald); Theodora Goes Wild (Os Peca-
dos de Teodora); The Three God-
fathers (Os Trés Padrinhos), 1936; The
Last of Mrs., Cheyney (A Ultima Con-
quista), 1937. (MES)

BIII.I.II. lnaqnin (1932, Cordoba, Espa-
nha) — Fez seus estudos em Madrid
onde formou-se em jurisprudéncia. Na
Inglaterra trabalhou como assistente
de producio e de direcio. De volta &
Espanha escreveu com Ramén Comas
os roteiros de Historias de Madrid,
1957, e Nuevas Amistades, 1963. Em
1965, estreou como diretor: Gitana.

BOLOGNINI, Maure (1923, Pistoia, Italia)
— Um dos mals importantes entre os
realizadores italianos revelados nas
duas fhltimas decadas. Cinco filmes,

La Notte Brava, Il Bell'Antonio, La
Giornata Balorda, La Viaccia, Senilita
revelam um conhecedor da alma hu-
mana, um observador arguto, um pes-
quisador profundo dos costumes atuais
e de outras épocas da vida italiana,
acentuando ai grande preocupacioc na
reconstituico, minuciosa, apaixonada.
Nascido em Pistoia, viveu em Fioren-
¢ca, onde estudou arquitetura transfe-
rindo-se para Roma, em 1949, a fim
de estudar no Centro Sperimentale di
Cinematografia, Assistente de direcéo
de Luigi Zampa em véarios filmes, en-
tre os guais Anni Difficili e Processo
alla Citta (Cidade da Perdicdo). Ainda
como assistente de diregio trabalhou
ao lado do italo-inglés Mario Zampi e
dos francéses Yves Allegret e Jean De-
lannoy. Fol também argumentista e
roteirista, tendo sido um dos colabo-
radores do roteiro do seu primeiro fil-
me, realizado em 1953, Ci Troviamo in
Galleria, demonstrando imediatamente
conhecimentos de narrativa e ritmo,
com anotactes Inteligentes sbbre o
comportamento humano, Seguiram-se
I Cavallieri della Regina, La Venna
d’0Oro e Gli Innamorati, éste apresen-
tado com sucesso no Festival de Cannes
de 1956 — sendo ai notados pelos cri-
ticos italianos os primeiros sinais de
um estilo, ou de uma personalidade,
contando uma historia sbre jovens
de Roma, com sinceridade no tom e
se enguadrando no que foi chamado
de “néo-realismo otimista” por alguns
observadores. Esta mesma atmosfera
seria retomada pelo jovem diretor em
dois outros filmes: Marisa La Civetta
e Giovani Mariti, éste ultimo de acér-
do com alguns criticos, herdeiro de
I Vitelloni, de Fellini, com personali-
dade prépria, todavia; e premiado em
Cannes, 1958, como o melhor roteiro.
Jovens atéres e problemas de gente
jovem pareciam ser as tendéncias for-
tes do diretor. Il Bell’Antonio, reali-
zado apés La Notie Brava, por todas
as suas qualidades de “mise-en-scéne”,
fotografia, tema, interpretacio, é uma
obra-prima. Partinde de uma novela
de Vitaliano Brancati, de tema bas-
tante ousado, a impoténcia, o diretor
nio somente transmitiu o essencial
da obra e suas anotacfes “sicilianas”,
como acrescentou nova dimensio ar-
tistica e humana. Em La Viaccia e
Senilita recria tida uma época dan-
do-se a0 requinte de “vestir” e “co-
lorir" a fotografia em ambos, préto-
e-branco com as nuances e tons de



coisas passadas, abordando o tema do
“amor impossivel”. Em La Notte Bra-
va ¢ La Giornata Balorda analisa o
comportamento da juventude moderna,
suas causas e conseqliéncias, e com
isto analisa também uma época, com
resultados artisticos admirdveis. De
uns tempos para cd, Bolognini vem
relaxando um pouco suas pesquisas e
seu “élan” de criacfo, mas em dois
filmes (La Bambole e Le Fate) do gé-
nero de “contos” dos que participou,
o episddio por éle dirigido é o melhor.
(CF)

Filmes:

1953 — Ci Troviamo in Galleria
1954 — I Cavallieri della Regina
1955 — La Vena d4'Oro
— Gli Innamorati
1956 — Guardia, Guardia Scelta, Bri-
gadiere e Maresciallo
1957 — Marisa la Civetta (Namoros
de Marisa)
— Gilovanni Mariti (Jovens Ma-
ridos)
1959 — Arrangiatevi (A Casa Intole-
rante)
— La Noite Brava (A Longa Noi-
te de Loucuras)
1930 — 11 Bell’Antonie (O Belo An-
tonio)
— La Giornata Balorda (Um Dia
de Enlouguecer)
1961 — La Viaccia (Caminho Amargo)
18962 — Senilita (Desejo que Atormen-

ta)
— Agostinho
1983 — La Corruzione
1964 — I Tre Voltli — um episddio, Gli
Amanti Celebri
— La Mia Signora (A Minha Se-
nhora) — um episddio
— La Donna & una Cosa Mera-
vigliosa
— La Bambole (As Bonecas) —
o ultimo episédio, com Gina
Lollobrigida
1965 — Mademoiselle de Maupin
1966 — Le Streghe — um episodio
— Le Fate (As Rainhas) — epi-
sodio Fata Elema (Rainha
Elena)

1867 — Le Plus Vieux Métier du Mon-
de — episdodio Nuits

1868 — Arabella

“II Bell’Anténio”, de Bolognini.

BOLVARY, Geza von (26 de dezembro de
1897, Budapeste, Hungria) — Diretor
ligado aos cinemas hungaro, austriaco
e alemfo. Embora tenha cursado a
Academia Militar dedicou-se muito
cedo & pintura e ao teatro. No cinema
iniciou-se¢ como ator, geralmente de
segundo plano, depois escritor de ar-
gumentos, finalmente diretor. Nos ci-
nemas austriaco e alemfo especiali-
zou-se em filmes musicais, féz algumas
operetas famosas com os grandes no-
mes do género como Willy Forst, Mar-
tha Eggerth, Franziska Gaal e comé-
dias sentimentais. Quase uma ceritena
de filmes atestam sua produtividade.
Dirigiu: Lengyelvér; Kétarcu Asszony,
1920; Tavaszi Szerelem, 1921; Nosz-
thy Fiu Esete Téth Marival; Egy Fiu-
nak a Fele, 1923; Die Gefangene von
Shanghai, 1927; The Ghost Train;
Number 17, 1928; Bright Eyes, 1929:
Das Lied ist Aus; Zwei Herzen im
Dreiviertel Takt (Dois Coracdes ao
Compasso de Valsa); Delikatessen;
Ein Tango Fiir Dich, 1930; Der Raub
der Mona Lisa; Die Lustigen Weiber
von Wien; Liebeskommande, 1931; Ein
Lied, ein Kuss, ein Madel; Ich Will
Nicht Wissen, Wer Du Bist (Tua S6
Quero Ser), 1932; Die Nacht der Gros-
sen Liebe (Luar no Bésforo); Skandal
in Budapest, 1933; Abschiedswalzer (A
Valsa do Adeus); Was Frauen Trau-
men (O Que Sonham as Mulheres):
Ich Kenn’ Dich und Liebe Dich (Noite
de Valsa), 1634; Winternachttstraum;
Frujahrsparade; Stradivari (Stradiva-
rius) ; Es Fliistert die Liebe, 1935; Das
Schloss in Flandern (Um Sonho de
Valsa); Die Julika (Julika); Madchen-
pensionat, 1936; Premiere (Premiere);
Zauber der Boheme (La Boheme); Der
Unwiderstehliche (A Rainha das Mi-
dinetes), 1937; Die Unruhigen Madchen
(As Quatro Turbulentas); Tiszavirig;
Spiegel des Lebens; Zwischen Strom
und Steppe, 1938; Maria Ilona (Maria
TIlona); Opernball (Baile na Opera),
1939; Rosen in Tirol; Traummusik
(Musica de Sonho); Wiener G’schich-
ten, 1940; Dreimal Hochzeit, 1941; Die
Heimliche Grafin; Schicksal, 1942; Der
Dunke Tag; Ein Mann mit Grunsatzen,
1943; Wiener Schrammeln, 1944; Die
Fledermaus (O Morcego); Die Tolle
Suzanne, 1945; Wer Bist Du, Den Ich
Liebe, 1949; Hochzeitsnacht im Para-
dies, 1950; Schwarze Augen, 1951; Mei-
ne Frau Mach Dummheiten; Fritz und
Friederike, 1952: Dalmatinische Hoch-
zeit, 1953; Ein Herz Bleibt Allein; Ja,
Ja Die Liebe in Tirol, 1955; Schwarz-
waldmelodie; Unsterbliche Liebe; Das
Donkosakenlied; Was die Schawalbe
Sang, 1956; Hoch Droben auf dem
Berg; Schon ist die West; Es Wird
Alles Wieder Gut, 1957; Das Gab’s Nur
Einnal; Ein Lied Geht um die Welt;
Schwarwalder Kirsch; Zwei Herzen im
Mai, 1958. (MES)

BONNARD, Marle (21 de junho de 1889,
Roma, 1falia) — Ator e diretor do ci-
nema italiano. Uma curta experiéncia
no teatro antecede sua entrada no ci-
nema em 1909, Em 1911, juntamente
com P. A. Mazzalotti, fundou a Bonnard
Film, sediada em Turim, transferindo-
se para Roma depois da Primeira
Guerra Mundial. Em 1917 participou
da fundacio da Electa Film, iniciando
ai sua carreira de diretor, alternando-
a com a de ator. Homem de grande
atividade, sua carreira foi uma das
mais longas da histéria do cinema.
Devido & crise porque passou o cinema
mudo italiano, foi para a Alemanha
em 1925, depois para a Franga. Voltou
para a Itdlia em 1935, definitivamente.
¥ irmAo do musicista Giulio Bonnard.
Mario Bonnard marcou época na his-
téria do “divismo”: foi um dos grandes
“amantes” da tela, precursor de Ro-

dolfo Valentino. Nunca teve um gran-
de desempenho, porém sabia agradar
as platéias. Sua atividade como dire-
tor também tinha estas caracteristicas
popularescas, tendo desenvolvido em
seus filmes literatura de facil consu-
mo, Como ator féz muitos filmes, dos
quais foram exibidos no Brasil: Satana
(Satands ou O Drama da Humanida-
de), 1912; Ma L'Amor mio mon Muore
(Mas... o Meu Amor nioc Morre); Le
Memorie dell’Aliro (A Lembranca do
Outro) ; Florette e Patapon (Florette e
Patapon), 1913;: Fiori d’Amore ... Fio-
ri di Morte (Flores de Amor, Fléres
da Morte), 1914: Il Bacio di Sirena
(O Beijo da Sereia), 1015; La Falena
(A Falena); Ferréol (Ferreol), 1916.
Além de intérprete, foi diretor nos se-
guintes filmes: L’Altro Io (O Outro
Eu); Pupille nell Ombre; Treno di
Lusso; Passa la Ruina, 1917; I1 Rifu-
gio dell’Alba (O Refigio da Alva),
1918; Germana; I1 Fauno di Marmo;
Papa Lebonnard (Papa Lebonnard):
La Stretta, 1919; L'Amica; Le Rouge
et le Noir (Vermelho e Préto), 1920;
La Morte Piange; Ride e Poi ...
s’Annoia, 1921; X1 Trittico di Bonnard,
1923; NI Taechino:; La Maschera che
Ride, 1924. Apenas como diretor féz:
Mentre il Publico Ride, 1919; La Gerla
di Papa Martin, 1921; I Promessi Spo-
si, 1923; Teodoro ‘e Socio, 1924; Die
Schweigende Nonne, 1925; Der Golde-
ne Abgrund; Russia, 1927; Rapa-Nui
iRapa Nui); Schuss in der Opera; Der
Kampf ums Matterhorn; Das Letzte
Souper, 1928; Der Ruf des Nordens,
1929; Der Sohn der Weissen Berge;
Die Heiligen drei Brunnen, 1930;: Fra
Diavolo (Fra Diavolo); Pas des Fe-
mmes; Tre Uomini in Frack:; Trois
Hommes en Habit — versGo francésa
do anterior; Cingue a Zero, 1932; II
Trattato Scomparso; Le Masque qui
Tombe — versfo francésa do anterior;
Eve Cherche un Pére — versio fran-
césa de La Signorina dell’Autobus, de
N. Malasomma, 1933; Marcia Nuziale;
La Marche Nuptiale — versio francé-
sa do anterior, 1934; Milizia Territoria-
le, 1935; Trenta Secondi d'Amore; L'
Alberto di Adamo, 1936; Il Feroce Sa-
ladino, 1937; II Conte di Brechard;
Jeanne Doré, 1938; Io, suo Padre; Papa
per una Notte; Frenesia, 1939; Il Pon-
te dei Sospirli (A Ponte dos Suspiros):
La Gerla di Papa Martin; La Fan-
ciulla di Portici; L'Uomo del Roman-
zo; Marco Viscomti (O Cavalheiro Ne-
gro), 1940; Il Re si Diverte (O Rei se
Diverte), 1941; Rossini (Os Amores de
Rossini) ; Avanti ¢’e Posto!, 1942: Cam-
po de'Fiori; Che Distinta Famiglia!,
1943; Il Ratto delle Sabine, 1945; Addioe,
mia Bella Napoli! (Adeus, Querida
Napoles!), 1946; La Citta Dolente, 1948;
Margherita da Cartona (De Pecadora
a Santa), 1949; Il Voto, 1950; Stasera
Sciopero; L'Ultima Sentenza (A Ulti-
ma Sentenga), 1851; I Figli non si
Vendono (Os Filhos ndo se Vendem);
Tormento del Passato (Tormento do
Passado), 1952; Frine, Cortigiana
d'Oriente (Frinéia, a Cortezid do Orien-
te), 1953: Tradita (A Noite de Nup-
cias), Hanno Rubato un Tram, 1954;
La Ladra, 1955; Mi Permette, Babbo?,
1956; Afrodite, Dea dell’Amore (Escra-
va do Oriente), 1958; Gli Ultimi Giorni
di Pompei (Os Ultimos Dias de Pom-
péia); Gastone, 1959; I Masnadieri,
1980. (MES)

BORCOSQUE, Carios (9 de setembro de
1894, Valparaiso, Chile) — Diretor, ro-
teirista e produtor radicade na Ar-
gentina. Em 1915, mudou-se para a
Argentina onde trabalhou como jorna-
lista, até 1922, ano de sua volta ao
Chile, Ai fundou uma emprésa cine-
matografica, para a qual escreveu e
dirigiu cinco filmes: Hombres de esta



Tierra; Traicion; Martin Rivas; Dia-
blo Fuerte e El Huérfano. Criou o pri-
meiro cinejornal chileno e realizou al-
guns desenhos animados, entre o§ quais
Aventuras de Don Fausto ¥y Dona Cri-
santa, 1925. Em 1927 fol para Holly-
wood, onde dirigiu versdes espanholas
de filmes americanos: La Mujer X
(Madame X), versio de Madame X,
de Lionel Barrymore, 1929; Sevilla de
mis Amores (Sevilha de Meus Amo-
res), co-direcio com Ramon Novarro,
versao de The Call of the Flesh (Se-
vilha de Meus Amores), de Charles
Brabin, 1930:; Cheri Bibi, versiao de
The Phantom of Paris (O Fantasma
de Paris), de John S. Robertson, 1931;
Dos Noches (Duas Noites); El Carna-
val del Diablo; Alas Sobre el Chaco e
a versio em lingua inglésa A Fighting
Lady, 1933/36. Foi assistente de dire-
¢i0 de En cada Puerto un Amor; Mon-
sieur le Fox (Ladrfo Irresistivel); Su
Ultima Noche, 1932 e outros. Em 1939
voltou para a Argentina. Tem forte
inclinacdao por historias de criancas e
adolescentes. A versio de Cuore, ex-
traida do romance de De Amicis, é
uma de suas obras de malor éxito.
Deve-se a éle a descoberta de véarios
jovens que se tornaram atéres de pri-
meiro plano Dirigiu, ainda, os seguin-
tes filmes na Argentina: Alas de mi
Patria; Y Mafiana Seran Hombres,
1939; Fragata Sarmienio; Flecha de
Oro; Nosotros los Muchachos, 1940;
La Casa de los Cuervos; Una Vez en
la Vida, 1941; Yo Conoci a esa Mujer
(Eu Conneci Essa Mulher); .Cada Ho-
gar un Mundo; Incertidumbre; Un
Nuevo Amanecer, 1942: La Juventud
Manda; Valle Negro, 1943; La Verda-
dera Victoria; 24 Horas en la Vida de
una Mujer (24 Horas na Vida de uma
Mulher), 1944; Eramos Seils (Eramos
Seis) ; Cuando en el Cielo Pasen Lista
(Homens de Amanha), 1945; Siete para
un Secreto (Sete para um Segrédo),
1946; Corazon (Coragio) — Prémio da
Academia de Artes e Cléncias Cinema-
tograficas da Argentina — 1947; El
Tambor de Tacuari, 1948; Las Aven-
turas de Jack, 1949; La Muerie esta
Mintiendo, 1950; Volver a la Vida, 1951;
Facundo, el Tigre de los Llanos (Fa-
cundo, o Tigre das Planicies) — su-
pervisiao, 1952; El Calavera, 1954; Mien-
tras haya un Circo, 1958; Pobres habra
Swiempre — também producdo, 1959;
Vh?[yE Sa Hablar de la Esperanza, 10865.
{ )

EIIHI]EIII! Bernard (10 de junho de

24, ri Franga) — Diretor e ro-
eu-ista Fﬂho do produtor Raymond
Borderie, apaixonado pela pintura, cur-
sou a Academia de Belas Artes. Entrou
para o cinema como assistente-esta-
giario de Marcel Carné, no filme Les
Enfants du Paradis, em 1044. Foi as-
sistente de Pierre Billon, Henri De-
coin, Jacqueline Audry, Léonide Mo-
guy e outros diretores. Em 1949, diri-
ge seu primeiro filme em curtametra-
gem. Em 1851, o primeiro longametra-
gem: Les Loups Chassent la Nuit., Di-
rigiu ainda: Rendez-vous avec Paris
— de média metragem, 1951; Les Fem-
mes s'en Balancent, 1053; Fortune Car-
rée (O Diabo do Deserto), 1954; Tahiti
ou La Joie de Vivre, 1956; Ces Dames
Préférent le Mambo (Elas Preferem o
Mambo), 1957; Le Gorille vous Salue
Bien (O Gorila em Conflitos Alucinan-
tes); Delit de Fuite, 1958; Sergent X;
La Valse du Gorille (Ninho de Espides),
1959; Comment gqu'Elle Est; Le Caid,
1960; Lemmy pour les Dames; Les
Trois Mousquetaires (Os Trés Mosgue-
teiros); La Vengeance de Milady (A
Vinganga de Milady), continuacido do
anterior, 1961; Le Chevalier de Par-
daillan; Rocambole (Rocamhbole), 1962;
A Toi de Faire Mignonne, 1963; Hardi,

Pardaillan; Angelique, Marquise des
Anges (Marquésa dos Anjos); Merveil-
leuse Angeligue (Maravi'hosa Angéli-
ca), 1864, Angelique et le Roi (Angé-
llca eoRai} 1865; Brigade Anti-Gangs;
Sept Gars.. Une Garce, 1965; In-
domptable Angellque (Indomével An-
gélica); Angelique et le Sultan, 1967:
G&therine. Il Suffit d'un Amour, 1969
A serie “Angélica” deu-lhe notorieda-
de comercial,

BORGHESID, Carlos (24 de junho de 1905,
Turim, Italia) — Diretor e roteirista
do cinema italiano. Comegou como
colaborador artistico dos filmes La
Damizella di Bard, 1936 e La Contessa
di Palma, 1937. Féz os roteiros de La
Mazurka di Papa, 1938 e Tutto per la
Donna, 1939. Antes de tentar a dire-
gao foi assistente de La Dama Bianca,
1938. Seu primeiro filme como diretor
Due Milioni per un Sorrise, 1939, foi
realizado em colaboracdo com Mario
Soldati. Outros que dirigiu: Il Peccato
di Rogelia Sanchez, 1939; Il Vagabon-
do, 1941; Il Campione, 1942: I1 Pro-
cesso delle Zitelle, 1944;: Come Persi
la Guerra, 1947; L'Eroe della Strada,
1948; Capitan Demonio ¢ Come Sco-
persi 'America, 1949; Napoleone, 1951;
Gli Angeli del Quartiere, 1952; La
Corda d'Acciaio, 1954 e Il Due Compari
(A Felicldade Vem Depois), 1955.

Bllllzulii Frank (23 de abril de 1893,

Salt Lake City, Utah, EUA/19 de ju-
nho de 1961, Hollywood) — Filho de
rico fazendeiro, logo apds o curso pri-
mario, foi trabalhar em mineracio e
seguiu por correspondéncia um curso
de Arte Draméitica. Reconhecendo a
inutilidade déste estudo, deixou a mi-
na, entrando para uma companhia
teatral no setor de produgio; ne'a
trabalhou trés anos, fazendo também
“pontas” e comparsaria, chegando &
Califérnia em 1913. Tentou o cinema,
aceitando “pontinhas" a cinco doélares
por dia, e pequenos papéls em westerns
de Thomas H. Ince, aparecendo ainda
em trabalhos da Lubin, Essanay, Ame-
rican, Lasky e de outros estidios. Nes-
te periodo interpretou pequenos papéis
em: The Wrath of Gods: The Ro-
mance of the Sawdust Ring; Desert
Gold; The Geisha; The Ambassador's
Envoy; Typhoon (1914); The Cup of
Lire; A Relic of Old Japan; Her Alibi;
A Crook’s Sweetheart; Parson Larkin’s
Wife; The Tools of Providence; A
Child of the Turf (1915); Mammy's
Rose (1916); Wee Lady Betty (1917).
No periodo de 1916 a 1922 atuou e di-
rigiu: Life's Harmony; The Silken Spi-
der; The Code of Honor; Nell Dale’s
Men Folks; That Gal of Burke's; The
Forgotten Prayer; The Courtin’ of Cal-
licpe Clew; Nugget Jim's Pardner;
The Demon of Feor; Silent Shelby.
Em 1917, dirigiu seu primeiro filme
para a Universal e, no ano seguinte,
volta a associar-se a Ince dirigindo al-
guns trabalhos, distribuidos pela Trian-
gle a que aquéle pertencia, como dire-
tor associado a dois outros grandes da
tela: Mack Sennett e David Wark
Griffith. Seu primeiro grande suceszo
foi Humoresque (Adoragio de Mae),
em 1920, extraido de uma sentimental
novela de Fannie Hurst, com Alma
Rubens e Gaston Glass e a grande
estréla do teatro idiche de Nova York,
Vera Gordon — tremendo éxito de
piblico e de critica. Borzage destacou-
se tanto na comédia como no drama,
sempre oferecendo em seus filmes um
togue ressoal, poético e terno. Era
chamado o “poeta da tela”. Antes da-
quele filme ja tinha dirigido: Flying
Colors (Amor Dificil), 1917; The Ghost
Flower (Alma em Flor),; - The Curse
of Iku; Shoes That Danced (Missao

de Um Anjo), 1918; Whom the Gods
Destroy; Toton; Prudence on Broad-
way; Ashes of Desire (1919). Na déca-
da de 20 realizou: The Duke of Chim-
mey Butte (Duque, o Cavalo Errante),
Get Rich Quick Wallingford (Quereis
Enriquecer Depressa?), 1921; Back Pay
(Lagrimas e Sorrisos), The Good Pro-
vider (Sacrificio de Pai), The Valley
of Silent Men (As Trés Vingancgas),
The Pride of Palomar (Viver & Lutar),
1922; Children of Dust (O Filho do
Lédo), The Nine Commandment, 1923;
The Age of Desire (A Idade dos
Desejos), Song of Love (A Cancio
de Amor), Secrets (Segredos), primei-
ra versfio, com Norma Talmadge e
Eugene O’'Brien, 1924; The Lady (A
Grande Dama), Daddy's Gone a Hunt-
ing (Tribulagoes), Wages for Wives
(Espbsas em Greve), The Circle (A
Mulher do Outro), Lazybones (O Pre-
guigoso), 1935; Marriage License (Do-
lorosa Rentunecia), The First Year (O
Primeirc Ano), The Dixie Merchant
(Sem Lar e sem Rumo), Early to Wed
{Casar ¢ Bom), 1926;: Seventh Heaven
(Sétimo Céu), 1927, filme inesquecivel
gue colocou seu nome entre os imor-
tais de Hollywood, consagrando tam-
bém seus intérpreves, Janet Gaynor e
Charles Farrell. Reexibido agqui, ha al-
guns anos, em retrospectiva do cine-
ma americano, despertou grande ad-
miracio nas platéias jovens, que reco-
nheceram sua beleza poética e seu li-
rismo, Por éste filme recebzu o "Os-
car” de melhor direcio. A seguir féz:
Street Angel (O Anjo das Ruas), The
River (O Rio da Vida), 1928; Lucky
Star (Estréla Ditosa), They Had to
See Paris (Eles Tinham que Ver Pa-
ris), 1929, que foi o seu primeiro tra-
balho nos “talkies”. O som nio lhe
diminuiu a capacidade criadora, pois
lcgo realiza, j4& na década de 30:
Liliom (Liliom), 1930; Doctor's Wives
(Eposas de Meédicos), Bad Girl (De-
pois do Casamento), conquistando com
éste o seu segundo “Oscar” pela me-
lhor direcdo, Young as You Feel (Mo-
cidade Ainda que Tarde), 1931; Young
America (No Portal da Vida), After
Tomorrow (Esperan¢a), 1932; A Fare-
well to Arms (Adeus as Armas), pri-
meira filmagem da obra de Heming-
way; Secrets (Segredos), segunda ver-
sio, interpretado por Mary Pickford
que se despede do cinema — e Leslie
Howard; A Man's Castle (O Paraiso
de Um Homem), um filme de grande
poesia, dentro do seu estilo pessoal e
inconfundivel, 1933; No Greater Glory
(Homens de Amanha), Little Man,
What Neo? (Vale a Pena Viver?); Flirta-
tion Walk (Miss Generala), musical,
1934; Living on Velvet (Vivendo em
Veludo), Stranded (O Primeiro Beijo),
Shipmates Forever (Viva a Marinhal},
1935; Desire (Desejo), policial com todo
o “glamour” de Marlene Dietrich sob
supervisdo de Ernst Lubitsch; Hearts
Divided (Coracdes Divididos), 1936,
Green Light (Luz de Esperanca), His-
tory is Made at Night (A Histéria
Comecgou a4 Noite), The Big City (La-
birintos do Destino), 1937; Mannequin
(Manequim), Three Comrades (Trés
Camaradas), um dos spnmelros dramas
anti-nazistas; The Shining Hour (A
Mulher Proibida), 1938; Disputed Pas-
sage (Deuses de Barrﬂ), 1939; Strange
Carges (Almas Rebeldes), drama psi-
cologico; The Mortal Storm (Tempes-
tades d'Alma), outro filme anti-nazis-
ta; Flight Command (Asas nas Tre-
vas), 1940; Smilin'’ Through (O Amor
gue NAo Morreu), opereta excessiva-
mente sentimental; The Vanishing Vir-
ginian (Um Cavalheiro do Sul), 1941;
Seven Sweethearts (As Sete Noivas),
1942; Stage Door Canteen (Noivas de
Tio Sam), His Butler's Sister (A ir-
méa do Mordomo), 1943; Till We Meet
Again, 1944; The Spanish Main (O



Pirata dos Sete Mares), 1945: I've
Always Loved You (Sempre te Amei),
histéria roméntica com musicd clés-
sica, produgdo independente para a
Republic; The Magnificent Doll (No
Limiar da Gldria), 1946. Ainda para
a Republic féz mais dois filmes, antes
de cair em semi-obscuridade: That's
My Man, 1947 e Moonrise (Ao Cair
da Noite), 1948. Somente voltaria a
dirigir em 1858, China Doll (Bonequi-
nha Chinésa), producio independente,
fraco mas que, em determinadas se-
giiénecias de amor, revelava um pouco
do seu antigo toque pessoal e poético.
Seu ultimo trabalho foi para Walt
Disney, The Big Fisherman (O Pesca-
dor da Gallléia), em 1959, (GS)

BOSCH, Juan (Espanha) — Ocupou vé-
rios cargos técnicos antes de tornar-
se diretor. Dirigiu, entre outros, os se-
guintes filmes: Huellas del Destino,
1957; A Sangre Fria, 1959; Sendas Cru-
zadas, 1961; Regresa un Desconocido,
1961; Bahia de Palma, 1962; Sol de
Yerano, 1963; La Viudita Ye-Ye, 1963.

BOULTING, John (21 de novembro de
1913, Bray, Inglaterra) — Produtor e
diretor do ecinema inglés. Irméo gé-
meo de Roy Boulting. Comegou como
distribuidor de filmes. Serviu ao govér-
no espanhol, durante a Guerra Civil,
regressando a Londres, em 1937, para
fundar com ¢ irmée a Charter Films.
Os filmes entfio realizados seriam di-

“Seyenth Heaven', de Frank Borzage.

rigidos por Roy e produzidos por John.
Depois de participar da guerra incor-
porado ao Departamento de Filmes da
Royal Air Force, John decidiu tornar-
se diretor. No “front” j4 tivera opor-
tunidade de fazer um documentério,
Journey Together, 1945, focalizando a
acio da RAF. Desmobilizado, iniciou
a filmagem de Brighton Rock (O Pior
dos Pecados), em 1947. Com Seven
Days to Noon, 1949, despertou pela
primeira vez o interésse critico: era
um curioso melodrama sébre a bomba
atdmica. Depois, a filmografia de John
se fixa na comédia satirica, despre-
tensiosa, sem nunca alcancar o tom
e o nivel dos filmes da Ealing, na
época & unidade gque dominava no ci-
nema inglés as virtudes do género.
Em 1958 tornou-se diretor da British
Lion Films. Produziu os seguintes fil-
mes: Consider Your Verdict; Trunk
Crime, 1938; Inquest; Pastor Hall (O
Mértir), 1940; The Dawn Guard, 1941;
Thunder Rock, 1942; Fame is the Spur,
1946: The Guinea Pig, 1949; Josephine

and Men, 1955; Private's Progress,
1956: Brothers in Law, 1957; Suspect,
1958; The French Mistress; Carlton
Browne of the F.0. 1859 — todos di-
rigidos por Roy. John dirigiu: Journey
Together, 1945; Brighton Rock (O Pior
dos Pecados, 1947; Seven Days to Noon,
1949: The Magic Box, 1951; Seagulls
over Sorrento, éste nos Estados Uni-
dos: Crest of the Ware, 1954; co-dire-
gdo com o irmfo; Lucky Jim, 1857;
I'm All Right Jack (Papal é um Nu-
dista), 1960; The Risk, 1961, co-dire-
¢io com Roy; Roiten to the Core,
1855; The Family Way (Lua-de-Mel
ao Meio-Dia), 1967, co-diregio e pro-
ducfio com Roy. (PP)

BOULTING, Roy (21 de novembro de
1913, Bray, Inglaterra) — Produtor e
diretor do cinema britdnico. Irmio gé-
meo de John Boulting. Foi o primeiro
dos Boulting a tentar a direcio. En-
quanto John ganhava experiéncia no
pdsto de produtor, na Charter Fi'ms,
Roy dirigia dois curtasmetragens: The
Landlady e Consider Your Verdiet,

1938, Seu longametragem de estréia,

Trunk Crime, 1938, decepcionou, mas
Roy insistiu na feitura de obras desam-
biciosas, como Inquest, 1939 e Thunder
Rock, 1942. A guerra interrompeu sua
carreira, mas ndo-o afastou das cé-
meras: fol diretor e supervisor de
no Deserto), 1943, co-dirigiu Tunislan
Victory, 1944, com Frank Capra e Hugh
Herbert, e Burma Victory, 1945, com

David MacDonald, todos documenté-
rios de longametragem patrocinados
pela Army Film TUnit. Fame is the
Spur, 1947, assinalou o retérno de Roy
aos estidios londrinos. Desde entéo,
emhbora mais ativo que o irmfo (com
o gual se tem revesado na producéo
e direcdo), e tamhém como éle, des-
viou-se Roy para a zona da comédia
sem pretensoes. Dirigiu ainda os se-
guintes: Pastor Hall (O Martir), 1940;
The Dawn Guard, 1941; They Serve
Abroad, 1942; The Guinea Pig, 1948;
High Treason (Teia de Sabotagem),
1051; Single-Handed, 1953; Seagulls
over Sorrento — éste nos Estados Uni-
dos; Crest of the Wave, 1954, co-dire-
¢Ao com John; Josephine and Men,
1955; Private’s Progress; Run for the
Sun (Dois Destinos se Encontram),
1956; Happy is the Bride, 1957; Sus-
pect, 1958; Carlton Browne of the F.O.,
montagem de Desert Victory (Vitéria
1959: A French Mistress, 1960; The
Risk, co-diregfio com John; Heavens
Above, 1964. Produziu: Brighton Rock

(O Pior dos Pecados), 1948; Seven
Days to Noon, 1949; Lucky Jim, 1058;
I'm All Right Jack (Papai é um Nu-
dista), 1960, todos dirigidos por John.
Co-produziu e dirigiu com o irméo
The Family Way (Lua-de-Mel ao Meio-
Dia), 1967. (PP)

BOURDON, Jacques (31 de margo de
1825, Saint-Quentin, Franga) — Dire-
tor do cinema francés. Comegou como
assistente de direcido. Em 1856, féz o
curtametragem Nouveaux Visages du
Japon. Dirigiu na longametragem Les
Lionceaux, 1959, e Le Soleil dans 1'Oeil
(Sombras na Areia), 1961.

BOURGUIGNON SlrgFgr(B de setembro de
1928, Maigne’iay, anca) — Diretor
do cinema francés. Surgiu em 1962
como uma das “promessas” da “nou-
velle vague”. Cybele ou Les Dimanches
de Ville d'Avray (Sempre aos Domin-
gos), o filme de estréia, era um en-
saio poético em térno da afeicio de
uma menina por um desmemoriado
perseguido pela justiga. Assunto de va-
rios outros filmes, recebeu um trata-
mento rebuscado, esteticista, que cha-
mou a atencio de Hollywood. Bour-
guignon foi o primeiro elemento da
“nouvelle vague” a “conguistar” o ci-
nema americano. Ndo fol boa a expe-
riéneia: as dificuldades da filmagem
de The Reward (Viagem para a Mor-
te), em 1965, e o resultado mediocre
da aventura desanimaram os produ-
tores. Bourguignon recomegou dirigin-
do Brigitte Bardot no sofisticado e
vazio A Coeur Jole (Eu... Sou o
Amor), em 1986. Segundo éle, nunca
pode realizar no cinema a sua paixio
pelo exotismo oriental, adguirida quan-
do dirigia documentdrios na Indoné-
sia, China, Mal4sia e Birmania. Entre
ésses curtos: Médecin des Sols, 1052;
Démons et Merveilles de Bali e Bor-
neo, 1954; Jeune Patriarche, 1956; Le
Montreur d’Ombres e L'Etoile de Mer,
1959; Escale ¢ Le Sourire, 1960. Antes
de Cybéle, Bourguignon realizou, em
1956, com André Zwobada, Sikkim,
Terre Secréte. (PP)

BOX, Muriel (1905, Tolworth, New Mal-
den, Surrey, Inglaterra) — Roteirista
e diretora do cinems britanico. No ci-
nema mudo foi assistente de monta-
gem de Anthony Asquith nos estudios
da Gainsborough e, na mesma época,
eventualmente, atriz. Casou-se, no ano
de 1933, com o produtor inglés Sydney
Box, com quem colaborou em diversos
filmes, como roteirista e diretora. Au-
tora dos roteiros de The Seventh Veil
(O Sétimo Véu), 1945; The Years
Between, 1946; The Brothers (Os Ir-
mios); Dear Murderer, 1947, Good-
Time Girl; Holiday Camp; The Man
Within, 1948: The Blind Goddess, 1949.
Em 1846, co-produziu com Sydney Box
A Girl in a Million. Filmes que diri-
giu: Eye Witness; Street Corner, 1950;
The Happy Family, 1951; The Beach-
comber (Ndufragos da Vida); To Do-
rothy a Son, 1954; Simon and Laura
Siméo e Laura), 1955; Cash on Delivery
{Com a Cegonha Néo se Brinca); The
Passionate Stranger, 1956; The Truth
About Woman (As Sete Mulheres de
Minha Vida), 1957; Subway in the Sky
{A Chave Secreta); The Other Eden;
Too Young to Love, 1959; No My
Darling Daunghter, 1960; A Pair of
Briefs; The Piper’s Tune, 1961; Rattle
of a Simple Man, 1964.

BOYER, Jean (26 de janeiro de 1901,
Paris, Franca/l10 de marco de 1965,
Paris) — Diretor, argumentista e ro-
teirista do cinema francés. Comegou
no cinema em 1931 escrevendo letras
para canc¢oes de filmes. Escreveu tam-



bém didlogos e féz muitos roteiros an-
tes de se tornar diretor. Autor de uma
biografia sobre Maurice Chevalier. Di-
rigiu: Monsieur, Madame et Bibi; La
Pouponniére, 1932: Un Mauvais Gargon
(A Dupla do Barulho), 1936; Prends
la Route, 1937; La Chaleur du Sein;
Mon Curé Chez les Riches; Ma Soeur
de Lait (Minha Irm#é de Criacdo),
1938; Noix de Coco (Noite de Farra);
Sérénade (Os Amores de Schubert):
Circonstances Atténuantes; Miquette
et sa DMeére, 1939; L'Acrobate, 1940;
Chéque au Porteur; Romance de Pa-
ris; Le Prince Charmant, 1941; Boléro;
A Vos Ordres Madame; Frédérica;
La Bonne Etoile, 1942; Il Diavolo in
Collegio (O Diabo no Colégio) — na
Italia, 1943; La Femme Fatale, 1945;
On Ne Meurt pas Comme Ca; Les
Aventures de Casanova, 1946; Made-
moiselle s'Amuse, 1947; Une Femme
par Jour (Uma Mulher por Dia);
Tous les Chemins Ménent 34 Rome; La
Valse Brillante (A Valsa Brilhante),
1948; Nous Irons a Paris (Rumo a Pa-
ris), 1949; Le Rosier de Madame Husson
(O Ultimo Homem Virgem Sobre a Ter-
ra); Garou-Garou; Le Passe-Muraille;
Nous Irons 3 Monte Carlo, 1951; Le Trou
Normand; Coiffeur pour Dames (Ca-
beleireiro das Ardbias); Cent Francs
par Seconde; Femmes de Paris (Mu-
lheres de Paris), 1952; Une Vie de
Gargon; Il Paese dei Campanelli — na
Italia, 1953; J'Avais Sept Filles (As
Sete Filhas do Amor), 1954; La Ma-
delon, 1955; Le Couturier de Ces Da-
mes (Costureiro de Senhoras); Ter-
reur des Dames; Mademoiselle et son
Gang, 1956; Sénéchal le Magnifique
(Senechal, o ‘Magnifico); Ces Voyoux
d’Hommes; Le Chémeur de Cloche-
merle, 1957; Nina, Ca N'Arrive gu’aux
Vivanis (Chantagem de Mulher); Les
Vignes du Seigneur; L'Increvable, 1958;
Bouche Cousue; Le Confident de Ces
Dames, 1959: Les Croulants se Portent
Bien, 1961; C'est pas Moi C'est L’Autre;
Virginie, 1962; Coup de Bambou, 1963;
Le Complexe de Philémon, 1964.

BOYTLER, Arcady/Arkadij Bojtler (31 de
agdsto de 1895, Riissia/23 de novem-
bro de 1965, México) — Diretor dos
cinemas russo e mexicano. Ator de
cinema e teatro, bailarino, mimico e,
depois, diretor, guando se encontrava
ainda na Rissia. Em Moscou fregiien-
tou cursos de arte dramatfica do Tea-
tro de Arte. Em 1916, dirigiu e inter-
pretou filmes codmicos da série “Arka-
dij”, entre os quais Arkadij Kontroler
Spal'nych Vagonov; Arkadij Zenitsija;
Arkadij Sportsman. Apds a Revolucfo
transferiu-se para a Alemanha, onde
continuou a dedicar-se & comédia, rea-
lizando e interpretando a série “Boyt-
ler”, cujo titulo mails célebre é Boytler
Gegen Chaplin, 1920, no qual viveu os
papéis de Boytler e Carlitos. Em 1926,
ne Chile, dirigiu, interpretou, escreveu
o argumento e roteiro de Buscador de
Fortuna. Ficou algum tempo nos Es-
tados Unidos em atividades cinemato-
graficas e teatrais, radicando-se em
definitivo, depois no México, onde di-
rigiu: Mano a Mano; El Espectador
Impertinente — éste curtametragem
co-dirigido com Raphael J. Sevilla e
interpretado por Boytler e Anita Rua-
nova — ambos em 1932; La Mujer del
ruerto, 1933; El Tesoro de Pancho
Yilla; Celos, 1935; Asi es Mi Tierra,
1937; Aguila o Sol; Capitan Aventure-
ro (Capitio Aventureiro), 1938; Amor
Prohibido, 1944, terminando com éste
tti%&es )Sua. longa jornada no cinema.

BRABANT, Charles (6 de julho de 1920,
Paris, I‘ranga) — Diretor, produtor,
roteirista e escritor do cinema fran-
cés. Em 1946 interessou-se pelo cine-
ma como amador. Em 1948 foi o autor

do roteiro do curtametragem La Ville
et ses Chansons; dirigiu e féz o rotei-
ro de outro curto, Les Feunilles Mortes.
Fundou, em 1950,.a Artés Films, onde
realizou outros filmes de curta metra-
gem. Em colabora¢io com Marcello
Pagliero. em 1952, dirigiu o longame-
tragem La Putain Respectuense (A...
Respeitosa), baseado em Sartre. Se-
guiram-se depois: Zoé; C'est Arrivé un
Jeudi — curta metragem, 1953; Les Pos-
sedées (Possufdas pelo Desejo), 1955;
Le Piége (Prisioneiros do Desejo), Les
Aventuriers du Mékong, 1957; Les Nau-
{;gfeurs, 1958; Les Carrillons sans Joie,

BRABIN, Charles l. (17 de abril de
1883, Liverpool, Inglaterra/3 de no-
vembro de 1957, Santa Ménica, Cali-
férnia, EUA) — Diretor e roteirista
do cinema americano. Nos Estados
Unidos, seguiu a carreira de ator, pri-
meiro no teatro, depois no cinema. Em
1908, iniciou-se na diregio realizando
muitos filmes de uma e duas partes
para a Edison. Retirou-se do cinema
em 1934, Em sua ampla filmografia
destacam-se: The Awakening of John
Bond, 1911; Tess of the d'Ubervilles,
1912; The Pickwick Papers, 1913; The
Man Who Disappeared — seriado; The
Midnight Ride of Paul Revere, 1914;
The Raven,-1915; The Secret Kingdom
(O Reino Secreto) — seriado, 1916;
Red, White and Blue Blood (Sangue
Americano); The Adopted Son (O Fi-
lho Adotivo), 1917; Social Quicksands;
A Pair of Cupids (Um Par de Cupi-
dos); The Poor Rich Man (Aprende &
Tua Custal), 1918; La Belle Russe (La
Belle Russe); Kathleen Mavourneen
(Sonho Revelador), 1919; While New
York Sleeps, 1920: Blind Wives (Vai-
dade); Footfalls, 1921; Driven (Irre-
mediavel); Lights of New York (Lu-
zes de Nova York), 1922; Six Days
(Seis Dias Inesqueciveis), 1923; So Big
(Amor, Destino e Honra); Stella Maris
(Stella Maris), 1925; Valley of the
Giants (O Vale dos Gigantes), 1927;
The Whip (Almas Danadas), 1928;
The Bridge of daint Louis Rey (A
Ponte de SAoc Luis Rei); The Ship
from Shanghal, 1929; Call of the Flesh
ou The Singer of Seville (Sevilha de
Meus Amores), 1930; Sporting Blood
(Lealdade), 1931: The Beast of the
City (A Fera da Cidade); The Mask
of Fu Manchu (A M4dscara de Fu
Manchu), 1932; The Secret of Madame
Blanche (O Segrédo de Madame Blan-
che); Stage Mother (Beijos Por Di-
nheiro), 1933;: A Wicked Woman (Pro-
messa de Mie), 1934,

BRACHO, Julio (1909, México) — Dire-
tor e roteirista do cinema mexicano.
Dirigiu: Ay qué Tiempos, Sefior Don
Simén!, 1941; Historia de um Gran
Amor (Histéria de um Grande Amor);
La Virgen que forjé una Patria (A
Virgem que Forjou uma Patria), 1942;
Distinfo Amanecer; La Corte de Fa-
raén (A Corte do Farad), 1943; Cre-
piascule (Creplusculo), 1944: E1 Monje
Blanco (O Monge Branco); Cantacla-
ro, 1945; La Mujer de Todos (A Mu-
lher de Todos): Don Simén de Lira,
1946; El- Ladron (O Ladrio), 1947;
Rosenda (Rosenda); San Felipe de
Jests; La Posesion, 1949; Inmaculada;
Historia de um Corazon, 1950: Paraiso
Robade (Paraiso Roubado), 1951; La
Ausente (A Ausente); Rostros Olvida-
dos (Rostos Olvidados); La Cobarde;
Mujeres que Trabajan (Mulheres que
Trabalham), 1952; Liévame en tus Bra-
zos (Leva-me em Teus Bragos); Reto
a la Vida, 1953; Maria la Voz, 1954;
Semora Ama, 1855, na Espanha; An-
dante, 1967.

BRROBURY, Robert North (Walla Walla,
Washington, Estados Unidos) — Di-

“The Mask of Fu Manchu", de Brabin,

retor e roteirista americano. Comegou
no cinema no ano de 1916, como ator
em To Have and to Hold (Ter e Guar-
dar), passando depois a dirigir fil-
mes de duas partes. Trabalhou para a
Universal, Sunset, Pathé, Monogram,
Grand National e outras companhias
E pai de William Bradbury, ator-can-

.tor e Robert N. Bradbury Jr. (depois

Bob Steele), ator de inimeros westerns.
Dirigiu os seriados The Iron Test (A
Méscara Sinistra). 1918, ¢ The Perils
of Thunder Mountain (Os Precipicios
do Gdio), 1919. De 1921 a 1922 realizou
filmes de um rélo da série “Bill and
Bob”, todos com seus filhos: Trapping
the Wildcat; Outwitting the Timber
Wolf; The Fox; The American Badger;
The Mountain Lion; The Civit Cat;
The Skunk; A Day in the Wilds; Dan-
gerous Trails; Mysterious Tracks e The
Opossum, Dirigiu ainda: The False
Prophet; The Faith of the Strong;
The Last of His People (Q Ultimo de
Sua Raca), 1919; Riders of the Law
(Cavaleiros da Lei), 1922; The Red
Warning (Cavaleiros da Vingancga);
Galloping'Through, 1923; The Man from
Wyoming (O Desconhecido); The
Phantom Horseman (O Cavaleiro Fan-
tasma); Yankee Speed (Quem Corre,
Alcanca); Galloping Ace (O Direito
Sempre Vence), 1924; Hidden Loot
(Um Romance do Deserto); Moccasins;
Riders of Mystery; The Speed Demon
(Mania da Velocidade), 1925; Looking
for Trouble (Comprando Barulho);
Davy Crockett at the Fall of the
Alamo; Bitting Bull at the Spirit Lake
Massacre; The Border Sheriff (O De-
legado da Fronteira), 1926; The Mojave
Kid (880 de Corpo e Alma), 1927;
Lightning Speed (Audaz por Amor);
Heading for Danger (Feito para o
Perigo), 1928; Forbidden Trail, 1929;
Son of the Plains; Dugan of the Bad
Lands, 1931; Law of the West: Texas
Buddies; Son of Oklahoma; Hidden
Valley (O Vale do Tesouro): Riders
of the Desert; Man from Hell's Edges
(Auddcia de Bandido), 1932; Gallop-
ing Romeo (Romeu Destemido); Ri-
ders of Destiny (Na Pista do Traidor);
Breed of the Border (Chumbo e Ago);
The Gallant Fool (Um Romance de
Circo); Ranger's Code (A Mao da Jus-
tica), 1933; The Man from Utah (O
Torneio da Morte); Blue Steel (A Lei
do Gatilho); The Star Packer (Som-
bra de Sangue); The Trail Beyond
(Pré 14 da Estrada); Big Calibre (Co-



ragio de Fera); Brand of the Outlaws
(O Sinete do Crime); West of the
Divide (Armando o Lago); The Lucky
Texan (Sorte de Verdade); Trail of
Terror (A Senda do Terror), 1934;
Lawless Frontier (Fronteiras sem Lel);
Texas Terror; Rainbow Valley; Tomb-
stone Terror; Westward Ho (Da Der-
rota & Vitoria); The Dawn Rider; Kid

Courageous (Sangue de Her6i); Smoky

Smith (Ligeiro no Gatilho); Rider of
the Law (Quadrilha Sinistra); Coura-
geous Avenger (Vingador Corajoso);
Western Justice (Justica do Faroeste);
Lawless Range (Pais sem Lei); Bet-
ween Men (Entre Homens), 1935; Sun-
down Saunders; The Lasi of the War-
rens; Cavalry; Headin’ for Rio Grande
(Rumo ao Rio Grande), 1936; Trouble
in Texas (Barulho no Texas); The
Gun Ranger; The Trusted Outlaw;
Hittin’ the Trail (Acertando o Ca-
minho); Riders of the Dawn (Ao
Romper da Aurora); Romance of the
Rockies (Romance na Serra); Stars
Over Arizona (Estrélas do Arizona);
Where Trails Divide (Na Encruzilha-
da); Danger Valley (O Vale do Peri-
go); God's Country and the Man (Os
Destemidos) ; Sing, Cowboy, Sing (Can-
ta, Cowboy!); Riders of the Rockies
(Cavaleiros dos Montes), 1937; Forbid-
den Trails (Ouro Fatal), 1941. Reali-
zgou cérea de 100 westerns, tendo diri-
gido seu filho Bob Steele em mais de
40, e John Wayne em 12 filmes. Reti-
rou-se do cinema durante a II Guerra
Mundial. (MES)

BRIIII.E'I ll — Pseudénimo de Alfonso
Brescia.

BRADY, Hal — Pseudénimo de Alfonso
rescia.

BRAGAGLIA,” Anton Giullo (11 de feve-
reiro de , Prosinone, Itdlia) — Ha
poucos filmes na carreira déste dire-
tor do cinema italiano, mais dedicado
ao teatro. Seu pal, Prancesco Braga-
glia, fol diretor geral da Cines. Com
seus irmfos, Arturo (ator) e Carlo
Ludovico (diretor), fundou a Casa de
Arte Bragaglia em 1918, o Teatro dos
Independentes em 1921, e, sdzinho, o
Teatro das Artes, em 1937. Autor de
livros sébre cinema e teatro, entre os
quais “Fotodinamismo™ (1911), “Film
Sonoro” (1929) e “Evoluzione del Mi-
mo" (1830). Exerceu grande atividade
teatral, quase sempre ¢om éxito. Rea-
lizou o primeiro filme italiano “de van-
guarda”, Perfido Incante, 1916. Outros
filmes: Il Mio Cadavere ¢ Thais, am-
bos de 1916; Vele Ammainate, 1931.
Em 1950, realizou dois documentérios:
Cosenza Tirrenica ¢ La Floridiana,

Iillﬂll:l.ll Carlo Ludovico (8 de julho

e 1894, Frosinone, It4lia) — Diretor

rc—teirists. do cinema italiano. Filho
de Francesco Bragaglia, um dos pio-
neiros da cinematografia italiana, ir-
m#&o de Anton Giulio Bragaglia, ouiro
diretor italiano, e de Arturo Bragaglia,
ator cinematografico. Passou s residir
em Roma, onde estudou Direito. Foi
um dos fundadores da Casa de Arte
Bragaglia (1918) e do Teatro dos In-
dependentes (1921). Aproximou-se do
cinema como fotdégrafo, tornando-se
depois montador. Escreveu roteiros e
dirigiu curtas metragens para a Cines.
Em 1932, tornou-se diretor, especiali-
zando-se em comédias sentimentais e
chegando a ser um dos diretores pre-
feridos de Totd. Experimentou quase
todos os géneros: dramético, historico,
cOmico, roméntico e de aventuras, Seus
filmes tém objetivo meramente co-
mercial. Filmografia: O la Borsa o la
Vita, 1932; Non Son Gelosa; Un Cat-
tivo Soggetto, 1933; Quella Vecchia
Canaglia: Frutto Acerbo, 1934; Amore,
1935; La Fossa degli Angeli, 1937;

Animali Pazzi; Belle o Brutte si Spo-
san Tutte; L’Amore sl fa Cosi, 1939;
Pazza di Giula, Un Mare di Guai; Una
Famiglia Impossibile; 11 Prigioniero di
Santa Cruz, 1940; La Forza Bruta;
Alessandro sei Grande; Barbablu (O
Barba Azul); Due Cuori Sotto Seques-
tro; L'Allegro Fantasma (Alegre Fan-
tasma), de Amleto Palermi — s6 ro-
teiro, 1941; La Secuola dei Timidi;
Violette nei Capelli; Se Yo Fossi Ones-
to; La Gua del Corpo; Non Ti
Pago!; Casanova Farebbe Cosi, 1942:
Fuga a Due Voci; Il Fidanzato de Mia
Moglie (O Noivo de Minha E‘sp&sa)
1943; Non Sono Superstizioso Ma.

Tutta la Vita in 24 Ore; La Vita é
Bella, 1944; Lo Sbaglio dai Essere Vi-
vo; Torna a Sorrento, 1845; Pronto,
Chi Parla? (Amor Pelo Telefone); Al-
bergo Luna-Camera 34, 1946; L'Alira
(A Outra); La Primula Bianea, 1947;
Toto le Moko; Il Falco Rosso (O Fal-
cio Vermelho); Figaro Qui, Figaro La,
1949; Totd Cerca Moglie; Le Sei Mogli
di Barbablii; 47 Morto Che Parla, 1950;
Una Bruta Indiavolata; L'Erce Sono
Io, 1951; A Fil di Spal:la' Il Segreto
delle Tre Punte; Don Lorenzo, 1952;
Orient Express (Orient Express); La
Cortigiana di Babilonia (A Rainha da
Babilénia), 1954; Il Falco d'Oro (Es-
padas Implacdveis), 1955; Lazzarella
(Coracdoes em Chamas); La Gerusa-
lemme Liberata (A Grande Cruzada),
1957; Yo, Mammeta e Tu; Caporale di
Giornata (O Filho do Batalh&o), 1958;
Annibale (Anibal), o Conguistador),
1959; Le Vergini di Roma; Gl Ameori
di Ercole (Hércules Contra os Dra-
goes), 1960; Pastasciutia nel Deserto;
Ursus nella Valle dei Leoni (Ursus no
Vale dos Ledes), 1961; I Quattro Mo-
?:Ei%i’ 1962;: I Quaitro Moschettieri,

BHIHH John/Hans Brahm (17 de agés-

1&93, Hamburgo, Alemanha) —
Dxremr do cinema e televisfio ame-
ricanos. De familia vinculada ao tea-
tro (o pai, Ludwig, fol ator; e um
tio, Otto, o *“descobridor” de Max
Reinhardt), John Brahm pisou, a prin-
cipio, 0 mesmo terreno artistico, ten-
do sido um dos diretores de Burg-
theater de WViena. A partir de 1934,
comegou a interessar-se pela pratica
do cinema e, em Paris, exercitou-se
na técnica cinematografica. Na Ingla-
terra, onde supervisionou alguns fil-
mes (Scrooge ou Christmas Carol; The
Last Journey), estreou como diretor
fazendp uma nova versao do classico

“The Lodger”, de John Brahm,

Broken Blossoms, de Griffith, com
Dolly Haas e Emlyn Willlams nos
principais personagens. Em Hollywood
a partir de 1937, dirigiu inicialmente
produgdes despretensiosas como Coun-
sel for Crime (Defensor Impune), Pe-
nitentiary (Penitenciiria), Girl's School
(Fléres da Primavera). J& em Wild
Geese Calling, 1941, drama desenrola-
do no Alasca, e The Undying Monster,
1943, “thriller” relacionado com a li-
cantropia, Brahm deixa entrever, em
algumas segiiéncias, irrecusdvel sen-
sibilidade cinematogrifica. Sua car-
reira ganha inesperada projecio em
1944, com The Lodger, no qual a figu-
ra de Jack o Estripador & magistral-
mente interpretada por Laird Gregar.
Neste filme e em sua obra-prima,
Hangover Square, 1845, baseado numa
peca de Patrick Hamilton (autor de
“Gaslight”) e novamente com o gran-
de talento de Laird Gregar, no papel
de um compositor que mergulha ine-
xoravelmente na loucura, o cineasta
cultiva um estilo néo-expressionista
vigoroso, valorizando os cenérios (de
estidio) e obtendo da fotografia em
préto-e-branco notavel contribuicio ao
clima draméatico. Outros filmes que,
embora ‘sem o mesmo impacto expres-
sivo, situam Brahm em posicfio de re-
lévo no cinema americano dos anos
40, sfo Guest in the House, 1944, e
The Locket, 1946, dramas psicologicos
seguros, notdveis, sobretudo, pelo fas-
cinio dos personagens interpretados por
Anne Baxter (no primeiro filme) e La-
raine Day (no segundo). A seguir, espe-
cialmente apds The Brasher Doubloon,
interessante policial baseado em Ray-
mond Chandler, a carreira de Brahm
sofreu acentuado declinio. De 1855 a
1956 realizou mais de 150 filmes para
televisdo, inclusive alguns da série “Al-
fred Hitchcock Hour"”. Filmes: Broken
Blossoms (Lirio Partido), 1935; Counsel
for Crime (Defensor Impune), 1937; Pe-
nitentiary (Penitencidria); Girls School
(Fléres da Primavera), 1938; Rio (Tor-
tura de Uma Alma); Let Us Live
(Deixaj-nos Viver), 1939; Escape to
Glory ou Submarine Zone (Rumo ao
Oeste), 1940; The Wild Geese Calling
(Vida Sem Rumo), 1941; The Undy-
ing Monster (O Segrédo do Monstro);
Tonight We Raid Calais (Esta Noite
Bombardearemos Calais); Wintertime
(Flor de Inverno); The Lodger (Odio
Que Mata), 1943; Guest in the House
(A Hipoécrita), 1944; Hangover Square
(Concerto Macabro), 1945; The Locket
(Angustia), 1946; The Brasher Doub-




loom (A Moeda Trégica), 1947; Singa-
pore (Singapore); Siren of Atlantis
(Atlantida), 1948; The Thief of Venice
/Il Ladre di Venezia (O Ladrio de
Veneza), 1950; The Secret Sharer (Ca-
minhos da Aventura) — episodio de
Face to Face; The Miracle of Our
Lady of Fatima (O Milagre de Fati-
ma), 1952; The Diamond Queen (O
Cagador de Diamantes), 1953: The
Mad Magician (A Mdascara do Magi-
co), 1954; Special Delivery/Von Him-
mel Gefallen (As Fraldas do Embai-
xador); Bengazi (Terras Escaldantes),
1855; 52 Miles to Terror (52 Milhas
de Terror), 1966.

BRANNON, Fred C. (26 de abril de 1901,
Nova Orleans, Louisiana, Estados Uni-
dos) — Diretor do cinema americano.
Comegou como encarregado de obje-
tos de cena nos estidios da Fox, tra-
balhando em seguida em outras com-
panhias, nos mais diversos departa-
mentos. Em 1944 foi para a Republic
como anotador. Em seguida, tornou-se
diretor, destacando-se na realizacfo
de seriados westerns classe B. Dirigiu
os seriados: The Crimson Ghost (O
Espirito Escarlate), 1946; The Black
Widow (A Aranha Mortal), G-Men
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metragem em 1958, e exibido com o
titulo Satan’s Satellites (Satélites do
Inferno) — 1952. Entre outros filmes
ndo seriados dirigiu: Bandit King of
Texas (Piratas da Estrada), Frontier
Investigator (TraicBo na Fronteira),
Sheriff of Wichita (Intrépide Xerife),
1949; Gunmen of Abilene (A Cobiga do
Ouro), Code of the Silver Sage (Ter-
ror do Arizona), Rustlers On Horseback
{Rancho da Discordia), Salt Lake Rai-
ders (Os Trés Mascarados), Vigilant
Hideout (Vigilante Justiceiro), 1950;
Rough Riders of Durango (Caminhan-
te Solitdrio), Arizona Manhunt (Ca-
verna da Montanha), Night Riders of
Montana, 1951; Wild Horse Ambush
(Manada Selvagem), 1852, seu ultimo
trabatho no cinema. (MES)

BRASS, Tinto / Glovanni Tinto BRASS
(1933, Mildo, Itdlia) — Diretor e ro-
teirista do cinema italiano. Foi cola-
borador da Cinemateca Francesa. Em
1959, assistente de direcfo de trés fil-
mes: India e Il Generale della Rovere,
de Roberto Rossellini, e 0 documenté-
rio de longa metragem para TV L'Ita-
lie n’est pas un Pays Pauvre, de Joris
Ivens. Estreou na direcio em 1962 com
In Capo al Mondo/Chi Lavora & Per-
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“Radar Man from the Moon"”, de Fred C. Bramnon.

Never Forget (Os Vingadores do Cri-
me), Jesse James Rides Again (A Vol-
ta de Jesse James), 1947; The Adven-
tures of Frank and Jesse James (As
Aventuras de Frank e Jesse James),
Danger of the Canadian Mounted (Os
Perigos da Real Policia Montada), Fe-
deral Agents Vs. Underworld Ime. (O
Segrédo dos Tumulos), 1948; The James
Brothers of Missouri (As Aventuras de
Jesse James), Ghost of Zorro (O Fan-
tasma do Zorro), King of the Rocket
Men (O Homem Foguete), 1949; Fly-
ing Disc Man From Mars (O Mistério
do Disco Voador) — remontadd em
1958 como longametragem e exibido
com o titulo Missile Monsters (Pacto
de Destruicio) — The Invisible Mons-
ter (O Monstro Invisivel), Desperadoes
of the West (A Quadrilha do Diabo),
Radar Patrol Vs. Spy King (O Rei
dos Espides), 1950; Don Daredevil Rides
Again (O Rastro do Terror), Radar
Man From the Moon (Cody, o Mare-
chel do Universo), 1951; Jungle Drums
of Africa (Tambores Feiticeiros), Go-
vernment Agents Vs, Phantom Legion
(A Legido Fantasma), Zombies of the
Stratosphere (Zumbies da Estratosfe-
ra) — também remontado como longa-

duto. Em seguida realiza Ca Ira —
Il ¥iume della Rivolta, 1964 — filme
de reconstituicio documentdria sobre
as lutas politicas do proletariado. Nes-
te mesmo ano dirige dois episodios de
La Mia Signora (A Minha Senhora)
— L'Uceelino e L'Automobile — & o
filme Il Disco Volante. Em 1967, rea-
liza o0 drama Con il Cuore in Gola e
o western italo-espanhol Yankee (O
Yankee).

BRAULT, Michel (25 de junho de 1928,
Montreal, Canadd) — Diretor de fil-
mes canadenses em lingua francesa.
Fotégrafo profissional apés concluir
seus estudos na Universidade de Mon-
treal, féz estdgio como *“camera-man”
na Organizacio Nacional de Filmes e
trabalhou como fotégrafo de filmes
para televisfo. Estreou no cinema como
diretor em 1962, com Les Enfants du
Silence. No mesmo ano dirigiu Quebec
U.S.A.; e, em 1964, Le Temps Perdu
e ; episédio canadense de La Fleur de
FAge,

BRAUN, Harald (26 de abril de 1901,
Berlim, Alemanha) — Diretor e rotei-
rista do cinema alem#&o. Jornalista e

diretor da secfo literdria da Rédio de
Berlim, comeg¢ou no cinema em 1938,
como roteirista, passando a direcio
em 1941, com Zwischen Himmel und
Erde. Sua filmografia comporta: Hab'
Mich Lieb, 1942: Traumerei, 1943; No-
ra, 1944; Der Stumme Gast, 1947; Zwi-
schen Gestern und Morgen € Nacht-
wache, 1949;: Verfuhrte Jungend ¢ Der
Fallende Stern, 1950; Wenn die Abend-
glocken Lauten, 1951; Herz der Welt;
Tausend Rote Bluhn; Vater Braucht
eine Frau, 1952; Solange du da Bist;
Ave Marla; Komm Zuriick, 1953; Ko-
nigliche Hoheit; Der Letzte Sommer
(O Ultimo Verfo); Der Letzie Mann,
1954; Regine; Herrscher Ohne Krone
(Suplicio de Uma Paixdo), 1956; Der
Glaserne Turm, 1957 e Die Botschaf-
terin, 1860.

BRENON, Herbert (13 de janeiro de
1880, Dublin, Irlanda/21 de junho de
1958, Hollywood) — Diretor e rotei-
rista do cinema americano. Estudou em
Londres. Foi para os Estados Unidos
em 1896, trabalhando como ator em
teatros de Nova York. Ingressou no
cinema como roteirista em 1909. Diri-
giu filmes de 1912 a 1940, tendo reali-
zado neste periodo mais de 80, alter-
nadamente nos Estados Unidos, In-
gldaterra, Franca e Itdlia. Um dos mais
operosos diretores do cinema mudo
americano. Entre outros filmes que
dirigiu destacaram-zse: A Daughter of
the Gods (Uma Filha dos Deuses),
1916; The Lone Wolf (O Lbébo Solita-
rio), 1917; The Passion Flower (Flor
de Paixfio), 1921; Shackles of Gold
(Algemas de Ouro), 1822; The Custard
Cup (Os Quatro Cantos); The Spanish
Dancer (A Dancarina Espanhola), 1923;
The Alaskan (O Filhe do Alaska),
1924: Peter Pan (Peter Pan), 1925;
Beau Geste (Beau Geste); The Great
Gatsby (Tudo Pelo Dinheiro), 1926;
Sorrell and Son (Lagrimas de Ho-
mem), 1927, Depois da I Grande Guer=-
ra, estéve na Itdlia, em 1819, dirigin-
do entdo, para a sua companhia Bre-
non Film: Beatrice (Beatriz), Sorella
Coniro Sorella e La Principessa Mis-
teriosa., Na Inglaterra, onde estéve vA-
rias vézes, realizou: Ivanhoe, 1913; The
Invasion of Britain, 1918; Twelve-Ten,
1919: A Singless Sinner, 1920; Royal
Cavalgade — Documentéario sdbre o
25.0 aniversario de reinado de George
V, 1935: Honours Easy; Living Dan-
gerously; Someone at the Door, 1936;
The Dominant Sex; Spring Handicap,
1037; The Housemaster; The Live Wire;
Yellow Sands; At the Villa Rose, 1938;
Black Eyes, 1939 ¢ The Flying Squad,
1940. De passagem pela Franga em
1913, realizou um filme: Absinthe. Nos
Estados Unidos, além dos ja citados,
realizou: All for Her; The Clown’s
Triumph; The Long Strike; Leah the
Forsaken, 1912; Kathleen Mavourneen;
Trafic in Souls; Time is Money, 1913;
Across the Atlantic; The Nepiune's
Daughter (A Filha de Netuno), 1914;
Sin; The Soul of Broadway; The Heart
of Maryland; The Kreutzer Sonata
(A Sonata de Kreutzer); The Two
Orphans (As Duas Orffis); The Cle-
menceau Case (Infidelidade), 1915;
The Bigamist; The Governor’s Deci-
sion; Bubbles; Love or an Empire; The
Missing Witness; The Voice Upstairs;
War Brides (Noivas de Guerra), 1916;
The Eternal Sin; Lucrecia Borgid, 1917;
The Fall of the Romanoffs; Empty
Pockets, 1918; The Sign on the Door
(Aviso Revelador), 1920; The Wonder-
ful Thing (Uma Coisa Adordvel); A
Stage Romance (Um Romance de Tea-
tro); Shackles of Gold (Algemas de
Ouro), 1921; Any Wife (EspHsa Des-
contente); Moonshine Valley (O Vale
do Desespéro); The Stronger Passion,
1922; The Rustle of Silk (Séda, Flores
e Beijos); The Woman with Four Faces



(A Mulher das Quatro Caras), 1923;
The Side Show of Life (O Palhaco);
Shadows of Paris (Pecados de Paris);
The Dreaking Point (A Duvida), 1924;
The Little French Girl (A Prancesi-
nha); The Street of Forgottem Men
(0 Mendigo Elegante), 1925; A Kiss
for Cinderella (Os Mil Beijos de Cin-
derela) ; Dancing Mothers (Loucuras de
Mie); The Song and Dance Man (Vi-
da de Artista); God Gave Me Twenty
Cents (Dadiva de Deus), 1926; The
Telephone Girl (Dignidade de Mulher),
1927; Laugh, Clown, Laugh (Ridi Pa-
gliaccio), 1928; The Rescue (Culpas de
Amor), 1929; The Lummeox; The Case
of Sergeant Grischa (O Estranho Caso
do Sargento Grischa), 1930; Beau Ideal
(Beau Ideal); Transgression (Recon-
quistada), 1931; The Girl of the Rio,
1932; Wine, Women and Song; Oliver
Twist (Oliver Twist), 1933. (MES)

BRESCIA, Alfonso/ Al Bradley ou Hal
Brady (Italia) — Diretor italiano. Rea-
lizou: La Rivolta dei Pretoriani, 1964:
La Colt & la Mia Legge/La Ley del
Colt (O Colt é Minha Lei), Il Conguis-
tatore dell’Atlantide (O Conquistador
de Atlantida), 1965: Il Magnifico Gla-
diatore (O Magnifico Gladiador), Mi-
sion Arenas Ardientes, 1966; Técnica
de Un Espia; I Giorni de}la Violen-
za (Dias de Violéncia), Killer Calibro
32 (Killer Calibre 32), Assassination
(Cruel Sentenca de um Assassinato),
1967; Voltati... Ti Uccido (Billy, o
Sanguinario), Winchester Bill, 1968.

BRESSON, Rohert (25 de setembrg de
1907, Brqmont-la-Mothe, Puy-de-Do-
me, Franga) — Diretor do cinema
francés. Raras vézes o cinema tferece
exemplo t&0 marcante de fidelidade a
si mesmo. Partindo dessa premissa,
desde Les Anges du Péché (titulo im-
posto pelos produtores, pois deveria
intitular-se “Béthanie”) — Anne-Ma-
rie, a jovem que escolhe a salvacfo
ou a sua utilidade no mundo, reco-
lhe-se ao convento das Dominicanas
de Béthanie, e néle, transformando-
se espiritualmente, transforma Théré-
se, 8 detenta revoltada contra o mun-
do, comunicando &4 jovem sua fé, sua
crenca na transcendéncia do destino
humano — Bresson submete suas per-
sonagens a uma experimentacfio cons-
tante, exacerbada, & prova de sua pro-
pria capacidade de se interiorizarem,
de se descobrirem. A trajetéria do jo-
vem cura de Ambricourt, o *prisio-
neiro da santa agonia”, em Journal
d'un Curé de Campagne, é acompa-
nhada com o méaximo de despojamen-
to, de ascese, de eliminacio do su-
pérfluo e do exterior, numa integra-
céo total com a obra de Georges Ber-
nanos. Michel, o batedor de carteiras
de Pickpocket, é um pecador a4 pro-
cura da salvacio, ou o homem que,
pelo pecado, chega a Deus. Les Dames
du Bois de Boulogne, com didlogos
admirdveis de Jean Cocteau, filme que
influenciou decisivamente Cronaca di
un Amore, de Antonioni, é identifica-
do como uma alegoria ou fabu'a foca-
lizando a supremacia do amor sobre
o 6dio. Seus cinco ultimos filmes sfo
realizacdes capitais, que o colocam,
sem exagéro, como um dos principais
autores do nosso tempo: Un Condamné
a Mort s'est Echappé, o triunfo da
vontade e da determinacdo individual
e, aoc mesmo tempo, a mais positiva
demonstragio do espirito da Resistén-
cia Francess ao dominio alemfo, as
inoperantes estruturas que sufocam a
individualidade; Pickpocket, ou o lon-
go e doloroso caminho percorrido pelo
homem para reencontrar-se consigo
mesmo; de Jeanne d'Are, a
historicidade e a metafisica de um
tema profundamente cristdo e fran-
‘cés; Au Hasard Balthazar, sibre a

Robert Bresson.

qual disse Bresson: “pensei durante
muito tempo (na idéia), mas sem tra-
balhd-la. Isto é, trabalhei por etapas
e erag muito duro. Fatigava-me muito
depressa. Era duro, também, do ponto
de vista da composigio. Porque nfo
queria fazer um filme de episédios,
mas desejava que o asno atravessasse
um certo nimero de grupos humanos
—+que representam os vicios da hu-
manidade. Era preciso, portanto, gue
ésses grupos humanos se interligassem
uns nos outros. Era preciso, também,
dado que a vida de um asno é uma
vida muito igual, muito serena, en-
contrar um movimento, uma elevacio
dramatica. Era preciso, pois, encon-
trar uma personagem que seria para-
lela & uo asno e que teria, ela, ésse
movimento, gue daria ao filme essa
elevagio dramatica que lhs era ne-
cessfiria. Poi nesse momento que pen-
sei numa moca, Na moca perdida. Ou,
antes, na miga que se perde”. Mou-
chette: seu tultimo filme, de ndvo to-
mando por base uma narrativa de
Bernanos, uma realizagio importante.
Prepara, atualmente, Une Femme Dou-
ce, sua primeira incursio ao filme co-
lorido, baseando-se em conto de Dos-
toievsky. Filmes: Affaires Publiques
— curta metragem, 1934; Les Anges du
Péché (Anjos das Ruas), 1943; Les
Dames du Bois de Boulogne, 1945; Le
Journal d'un Curé de Campagne, 1950;
Un Condamné a Mort s'est Echappé
(Um Condenado & Morte Escapou),
1856: Pickpocket (Pickpocket), 1959;
Le Proceés de Jeanne D'Are, 1962; Au
Hasard Balthazar; Mouchette (Mou-
chette, a Virgem Possuida), 1966; Une
Femme Douce, 1969. (JR)

BRETHERTON, Howard (13 de fevereiro
de 1896, Tacoma, Washington, EUA}
— Diretor americano, tendo iniciado
sua carreira no cinema em 1914, como
montador. Como diretor, comegou em
1930 e se especializou em westerns ca-
tegoria “B”, aos quais dava um tra-
tamento cuidadoso, principalmente na
escolha das historias. Em sua enorme
filmografia destaca-se a série Hopalong
Cassidy, personagem criado por Cla-
rence E. Mulford e interpretado por
William “Bill” Boyd: Hopalong Cas-
sidy (Vida e Aventura); Bar 20 Rides
Again (Sinal de Fogo ou Contra-Ata-
que): Eagle’s Brood (Olhos de-Aguia),
1935; Call of the Prairie (A Ultima
Testemunha) ; Heart of the West (Co-
racdes Errantes); Three On the Trail

(Trés Sobre a Pista ou Assalto no
Atalho), 1936; The Showdown (Trun-
fo e Paus), 1940; In Old Colorado
(Cartucho Acusador); Outlaws of the
Desert (Trés Vagueiros na Ardbia) e
Twilight On the Trail (Fogo Cruzado),
1941. Realizou ainda: Hills of Kentu-
cky (O Terror das Montanhas); Ome
Round Hogan (Entre Ela e o Pai),
1927; The Redeeming Sim (Amor de
Apache); Caunght in the Fog, 1928;
Greyhound Limited (O Expresso da
Morte); The Argyle Case (Um Caso
de Amor); From Headquaters (Tribu-
to de Amizades); The Time, the Place
and the Girl, 1929; Second Choice;
Isle of Escape, 1930; The Match King
(O Rei do Fasforo), 1932; The Leather-
necks Have Landed (Os Navais De-
sembarcaram); The Girl From Man-
dalay (A Mica de Mandalay); Wild
Brian Kent; King of the Royal Mount-
ed; Secret Valley (O Vale do Miste-
rio), 1936; It Happened Out West;
Western Gold (Lutando pelo Ouro);
County Fair, 1937; Navy Secrets (Se-
gredos da Armada), 1938, Star Re-
Eorter (O As dos Reporteres); Boy's

eformatory; Irish Luck, 1939; Up in
the Air; Sign of the Wolf; You're Out
of Luck, 1941; West of Tombstone (Re-
dencfio de Um Bandido); Ghost Town
(O Mistério da Cidade Fantasma);
Down Texas Way (Rumo ao Texas);
Riders of the West (Centauros Vinga-
dores); West of the Law (A Margem
da Lei); Pirates of the Prairle (Pira-
tas do Prado); Rhythm Parade; Below
the Border (Além da Fronteira), 1942;
Carson City Cyclone; Fugitive From
Sonora (Irmio Infame); Bordertown
Gun Fighters (Bandoleiros da Fron-
teira); Wagon Tracks West (O Me-
dico fndio); Riders of the Rio Grande;
Beyond the Last Frontier; Man From
Rio Grande (Sedento de Ouro); Santa
Fe Scouts, 1943; Outlaws of Santa Fe;
The Girl Who Dared; Hidden Valley
Outlaws (Bandoleiros do Vale); Law
of the Valley (A Lei do Vale); The
San Antonio Kid (O Valentio de San-
to Antdénio); Whispering Footsteps,
1944; The Monster and the Ape (O
Monstro e o Gorila) — seriado; Na-
vajo Trail (A Senda dos Covardes);
The Big Show-0ff; The Topeka Ter-
ror, 1945; Renegades of the Rio Gran-
de, 1946; The Trap (O Segrédo da
Caixa): Where the North Begins (Lei
¢ Lei), 1947: Ridin’ Down the Trail;
The gtory of Life; The Prince of
Thieves (Robin Hood, o Principe dos
Ladrdes); Triggerman (O Cofre En-
terrado), 1948; Night Raiders (Cava-
leiros da Noite), 1952, seu ultimo tra-
balho no cinema, Para a TV féz fil-
mes, sendo os mais importantes os da
serie “Stu Erwin”, 1950. (MES)

BRIGHT, Maurice — Pseuddnimo de
Maurizio Lucidi.

BRIGNDME, Buido (6 de dezembro de
1886, Milko, Italia/7 de maio de 1959)
— Ator, produtor e diretor do cinema
italiano. Comegou como ator, interpre-
tando I Nostri Figli; Rivelazione e Fa-
talita; Pace Mio Dio (Paz Meu Deus
ou A Melodia que Encanta) de 1914;
Espiazone (Expiacfo), 1815; Odette
(Odete), 1918 e muitos outros. Por al-
guns anos produziu na Alemanha e
na Franca. Em 1920, dirigiu seu pri-
meirg filme Le Perle di Cleopatra, fi-
cando nesta funcfio por mais de 38
anos, mesmo duranfe o periodo de
crise do cinema italiano (1920-1930).
Com o advento do cinema falado,
adaptou-se imediatamente & nova téc-
nica. Colaborou para a industrializa-
¢io do cinema italiano, atento ao gbs-
to do publico e experimentando todos
0s géneros. Filmografia: Le Perle di
Cleopatra, 1920; I Due Sergenti (Os
Dois Sargentos), 1922; Saetta, Impara



a Vivere!, 1923; Le Sorprese del Divor-
zlo; Maciste Imperatore (Maciste Im-
perador), 1924; Maciste nella Gabbia
dei Leoni (Maciste na Jaula dos Ledes) ;
Il Gigante delle Dolomiti (Maciste, o
Gigante das Montanhas); Maciste all’
Inferno (Maciste no Inferno), 1926;
Vite... Embrassez-moi — na Franga,
1828; Erlebnis Einer Nacht — na Ale-
manha, 1929; Corte d’Assise, 1930; Ru-
bacouri, 1931; Wally; Pergolesi; Para-
diso, 1932; La Voce Lontana; La Maes-
trina; Oggi Sposi, 1933; Teresa Con-
falonieri 1934 — premladn como o
melhor filme italiano no Festival de
Veneza de 1934; Passaporto Rosso; Lo-
renzing dé Meﬂh'.l Ginevra deg]l Al-
mieri, 1935; Vivere! (Viver!); L’Ante-
nato; Nozze Vagabonde, 1933 Marcel-
la; Gll Uomini Non Song Ingrati,
193'1' Chi é Pia Felice Me?; Sotto la
Croce del Sud; Per Uomini Soli, 1938;
La Mia Canzone al Vento (Minha Can-
¢Ao ao Vento); Le Sorprese del Divor-
zio; Torna Caro Ideal!, 1939; Cantate
con Me!; Kean (Kean, Génio e Lou-
cura); Mamma, 1940; Beatrice Cenci
(O Mistério de Beatrice Cenci), 1941;
Maria Malibran (O Génio e o Rouxl
nol); La Gorgona; Miliardi Che Fol

lia!; Turbamento, 1942; Veriigine; La-_

crime di Sangue; Il Romanze di Un
Giovane Povero, 1943; Il Fiore Sotto
gli Occhi, 1944 Canto Ma Sottovoce,
1945; Il Barone Carlo Mazza; Monaca
Santa; La Sepolia Viva, 1948; Il Bacio
di Una Morta; Santo Disonore (San-
ta Desonra), 1949; Il Nideo di Falasco
(A Cabana do Pecado), 1950; I1 Conte
di Sant’Elmo; Cuore Ingrato (Coracgéo
Ingrato), 1951; Processo Contro Ignoti;
Inganno (Engano), 1952; Bufere; Noi,
Peccatori (No6s, Pecadores); Ivam, il
Figlio del Diavolo Biance, 1954; Il
Vetiurale del Moncenisio; Quando Tra-
monta il Seole (Quando o Sol se Es-
conde), 1855; Le Schiave di Cartagine
(Escravas de Cartago), 1956 e Nel
Segno di Roma/Sous le Signe de Ro-
me/Im Zeichen Roms (Escudo Roma-
no), co-produgio italo-franco-alema,
seu ultimo trabalho.

BROCA, Philippe de (Vide DE BROCA).

BROOKE, Van g (Detroit, Michigan,
Estados Unidos) — Diretor e ator do
cinema americano. Iniciou-se em 1908,
como roteirista, diretor e ator, na Vita-
graph. No periodo de 1911 a 1916 féz
mais de 100 filmes. Entre outros diri-
giu: The First Violin, 1911; Captain
Barnacle Reformer; Captain Barna-
cle’s Messmate; Captain Barnacle's
walf; Counsel for the Defense; Mrs.
Enry Awkins, 1912; Fanny's Conspi-
racy; Father’s Hat Band; His Silver
Bachelorhood; The Honorable Alger-
non; Officer John Donovan; The Sa-
crifice of Kathleen; Under the Daisies
ou As A Tale That is Told; The Vava-
sour Ball, 1913; Cupid Vs. Money; The
Curing of Myra ou The. Wooing of
Myra May; A Daughter of Israel;
Fogg's Millions; Goodbye Summer; The
Helpful Sisterhood; The Hidden Let-
ters; His Little Page; Johm Rance
Gentlemen, The Loan Shark King;
Memories in Men's Souls; Miss Mur-
ray’s Wedding Present; Old Reliable;
The Peacemaker; Politics and the
Press; A Question of Clothes; The
Right of Way; Sawdust and Salome;
Sunshine and Shadows; Under False
Colors; A Wayward Daughier, 1014:
The Barrier of Fate; The Criminal;
The Crown Prince's Double; A Daugh-
ter’s Strange Inheritance; Elsa's Bro-
ther; Janet of the Chorus; The Pillar
of Flame; The Gods Redeem, 1915;
The Primal Instinct, 1916. Também foi
hiltlérprete de muitos filmes que di-
rigiu.

i et

Richard Brooks ¢ Truman Capote durante
a producfo de “In Cold Blood”.

nnnn:s Itlcharl (18 de maio de 1912,

, EUA) — Escritor, roteirista,
pmdutor e diret.or do cinema america-
no. Embora desigual, a carreira désse
cineasta da geracio do imediato pos-
guerra € a de um intelectual que logrou
sustentar na indastria hollywoodiana
a situacdo privilegiada de autor de
seus proprios filmes. A formacgho jor-
nalistica de Brooks, sedimentada em
seus tempos de narrador e comenta-
rista de rddio (NBC), escritor de con-
tos e novelas (“The Producer”, violen-
ta critica aos bastidores do cinema
americano, ‘“Boiling Point”, “Brick
Foxhole”), raramente deixou de ser
perceptivel em sua obra como rotei-
rista e diretor, desde a estréia, em
1860, com Crisis, drama politico sGbre
um pais sul-americano. A excecfiio des-
ta ou aguela obra de encomenda (The
Light Touch, Take the High Ground,
Battle Circus), Brooks sempre repor-
tou com acuidade situagdes dramaticas
da sociedade americana: em The Bla-
ckboard Jungle (a delingliéncia juvenil
das metrépoles), Elmer Gantry (o fa-
risaismo e a histeria religiosos), Dead-
line USA (a luta de um jornal para
resistir a pressdes), In Cold Blood (um
caso célebre de maultiplo assassinato).
Também alcancou excelente nivel em
The Catered Affair ¢ Something of
VYalue. Mesmo ao inspirar-se em Scott
Fitzgerald (The Last Time I Saw Pa-
ris), Dostoievsky (The Brothers Ka-
ramagov) e Tennessee Williams (Cat
On a Hot Tin Roof, Sweet Bird of
Youth), defendeu Brooks suas prerro-
gativas autorais, embora reconhecendo
0s obstaculos: “Se eu escrevo um ro-
teiro, ndo tenho o contrdle total do
meu filme, porque o estudio pode, na
montagem,; transformar completamente
o origina:. Lamento também néio poder
escolher livremente os atores. Em Hol-
lywood, um filme ndo vale mais do
que vale o roteiro. Se a histdria é ruim,
os atéres podem ser maravilhosos, a
musica magnifica, a cor admiravel que
o filme serda um fracasso”. O persona-
gem brooksiano é o individuo em busca
de sua redencéio, ou de sua segunda
chance na vida — tema conradiano
que o diretor explorou em Lord Jim,
segundo o livro do préprio Conrad, e
em The Professionals, um semi-western

iAo vigoroso quanto o que Brooks rea-
lizara dez anos antes, The Last Hunt.
Apoés a exemplar versdao do livro de
Truman Capote, In Cold Blood, reali-
zou a comédia The Happy Ending.

Filmes:

1950 — Crisis (Terra em Fogo)

1951 — The Light Touch (O Milagre
do Quadro)
1952 — Deadline USA (A Hora da
Vinganca)
1953 — Batile Circus (Campo de Ba-
talha)
— Take the High Ground (Da-
me Tua Mao)
1954 — The Flame and the Flesh
(Paixéo e Carne)
— The Last Time I Saw Paris
(A Ultima Vez Que Vi Paris)
1955 — The Blackboard Jungle (Se-
mentes de Violéncia)

1956 — The Last Hunt (A Ultima Ca-

cada)
— The Catered Affair (A Festa
do Casamento)

1957 — Something of Value (Sangue
Sobre a Terra)

1958 — The Brothers Karamazov (Os

Irmdos Karamazov)
— Cat On a Hot Tin Roof (Gata

em Teto de Zinco Quente)

1960 — Elmer Gaaniry (Entre Deus e
0 Pecado)

1962 — Sweet Bird of Youth (Doce
Passaro da Juventude)

1864 — Lord Jim (Lord Jim)

1967 — The Professionals (Os Profis-
sionais)

1968 — In Cold Blood (A Sangue Frio)
1969 — The Happy Ending

Nota: a Enciclopédia FILME CULTU-
RA, publicou no n° 8, os seguintes
verbetes relativos a diretores do cine-
ma brasileiro, letra B:

BARRETO, Victor Lima
BARRO, Jofo de
BARROS, Carlos Alberto de Souza
BARROS, Fernando de
BARROS, Luiz de
BARROS, Reynaldo Paes de
BARROS, Teofilo de
BARROZO NETTOQ, Helio
BASAGLIA, Maria
BATINI, 'I'ita
BENEDETTI, Paulo
BERNOUDY, Edward
BIAFORA, Rubem
BOLLINI, Flaminio
BONFIOLI, Igino
BORGES, Itamar S.
BORGES, Miguel
BRANCATO JUNIOR
BRASINI, Mario
BRESCIA, Ettore
BRESSANE, Julio
BURLE, José Carlos
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FILME CULTURA e GUIA DE FILMES

Venda avulsa: V. pode encontrar as revistas editadas pelo INSTITUTO NACIONAL DO CINEMA, nas
seguintes livrarias:

GUANABARA: Entrelivros Editéra Ltda. (Av. Rio Branco, 156); Leonardo da Vinei (Av. Rio Branco,
185); Brasitodo Ltda. (Av. Almirante Barroso, 54); Artes Gréaficas Ind. Reunidas (Rua México, 98-D):
Ler (Rua Meéxico, 31); Casa do Livro Ltda. (Rua da Quitanda, 27); Civilizagdo Brasileira (Rua Sete de
Setembro, 97); Livros de Portugal (Rua Miguel Couto, 40); Freitas Bastos S. A. (Rua Sete de Setembro,
113); Livraria Argonauta (Rua Barata Ribeiro, 14-A); Livraria Topazio (Rua Gomes Carneiro, 131-B);
Boutique do Livro (Rua Bolivar, 80-A); Rodoviaria Guanabara Jornais e Revistas Lida. (Francisco Bi-
calho — Est. Rodoviaria Novo Rio); Eldorado Tijuca Ltda. (Rua Conde de Bonfim, 422-K); Pantheon
(Rua Barata Ribeiro, 502); Tempos Modernos Ltda. (Av. Ataulfo de Paiva, 338-B); Teatro Santa Rosa
(Rua Visc. de Piraja, 22); Mandarino Santos (Av. Copacabana, 1182); Record (Av. Copacabana, 975);
Trajano Costzeco (Av., Copacabana, 291-D); Fortunato Vanzillota (Av. Copacabana, 109);
SAQO PAULO (Capital): Hemos (Av. S. Jodo, 526) ; Dinucci (Av. 8. Jodo); Brasiliense (Rua Bardo de
Itapetininga, 99); Jaragua (Rua Marconi); Joreli — Jornais e Revistas (Estacdo Rodoviéria); Teixeira
(Rua Marconi, 40): Kosmos (Praca D. José Gaspar, 106-loja 30); Siciliano (Rua D. José de Barros, 326):
Balaio (Alaméda Itu, 248-A); Astor Shopping (Av. Paulista, 2073); Unido (Rua Augusta, 1403); Drugs-
%%resﬂagazin Augusta (Rua Augusta, 2228); Eldna (Rua D. José de Barros, 30-loja 17); Sinal (Rua Itam-
¢ — casa 11).
BAHIA: Distribuidora de Publicacoes Souza S. A. (Rua 28 de Setembro, 4-B, Edificio Themis — Sal-
vador).
BRASILIA: Encontro de Brasilia (Galeria Hotel Nacional-loja 22/30); Eldorado (S. Quadra 305); Lo-
ja do Livro (S. Quadra 105); Civilizacdo (S. Quadra 309); Legenda (Galeria Hotel Nacional); Aeroporto;
Dom Bosco (S. Quadra 105); Coop. dos Estudantes da U.N.B.
ESTADO DO RIO: Editéra Arte e Ciéncia (Rua Alberto Victor, 8-loja 5 — Niterdi); Didlogo Livraria
Editéra (Rua Tiradentes, Tl-loja 2 — Niter6i); Palmieri, Panaro & Cia. Ltda. (Rua Aureliano Leal, 37
— Niteréi); Palacio dos Livros (Praga Getilio Vargas, 194 — Nova Friburgo); Silvio Paulo & Cia. (Rua
Farinha Filho, 13 — Nova Friburgo).
GOIAS: Bazar QOio (Goiania).
MINAS GERAIS: Alvorada (Gal. Belfort Arantes, n.° 7T — Juiz de Fora); Cultura Brasileira (Av. Afon-
so Pena, 776 — Belo Horizonte); Livraria do Estudante (Rua Tupis, 85, loja 7 — Belo Horizonte); Sinal
{Rua Ceara, 1333-A — Belo Horizonte); Melo e Pelegrini (Av. Floriano Peixoto, 53 — Uberléndia) ; Deu-
zenio Martins (Uberaba).
PARANA: J. A.I. — Distribuicdo e Exibi¢cdo Cinematografica Ltda. (Rua Céndido Lopes, 205-6.° andar
— Conj. 661 — Curitiba).
PERNAMBUCQ: Enéas Alvarez (Rua Siqueira Campos, 160-s. 105 — Recife); Livraria Pirapama (Av.
Conde da Boa Vista — Recife); Companhia Editéra Nacional (Rua Imperatriz — Recife); Livraria Mé-
dico-Cientifica (Rua Martins Jinior — Recife); Cinema de Arte Coliseu (Av. Rosa e Silva — Recife).
RIO GRANDE DO SUL: Leonardo da Vineci (Av. Senador Salgado Filho, 211 — Pérto Alegre); Sul Bra-
sileira (Av. Senador Salgado Filho, 235 — Pérto Alegre); Kosmos (Rua dos Andradas, 1644 — Pérto Ale-
gre); Coletinea (Rua dos Andradas, 1117 — Pérto Alegre); Stand Vera Cruz (Praca da Alfandega —
Pérto Alegre); Dominique Livros e Revistas (Rua Uruguai, 332 — Pérto Alegre); CEPAL (Av. Desem-
bargador André da Rocha, 216 — Porto Alegre); Miscelanea (Rua Gal. Cimara, 142 — Porto Alegre); A
Bruxa (Rua dos Andradas, 1252 — Porto Alegre); Vozes (Rua do Riachuelo — Porto Alegre); Livraria
do Globo (Av. Mal. Floriano, 205 — Rio Grande); Livraria do Globo S. A. (Rua Dr. Bozano, 1271 — San-
ta Maria); Livraria do Globo S. A. (Rua 15 de Novembro, 573 — Pelotas); Graficas Rossi Ltda. (Av.
Julio de Castilhos, 1585 — Caxias do Sul); Stand Best-Seller (Av. Julio de Castilhos, 1489 — Caxias do
Sul): Previtale e Conde Lida. (Rua Sete de Setembro, 1088 — Bagé); Francisco Dania (Rua Dr. Boza-
no, 1277 — Santa Maria); N. C. Sfoggia (Av. Gal. Neto, 400 — Passo Fundo); Joalheria Minister (Rua
Saldanha Marinho, 353 — Bento Gongalves); Liverpool (Rua Tiradentes, 459-A — Pelotas); Livraria e
Tabacaria Nosleg (Av. Gal. Neto, 61T — Passo Fundo).

Assinaturas: o INSTITUTO NACIONAL DO CINEMA dispoe dos seguintes planos para assinantes de FILME
CULTURA e GUIA DE FILMES, que relacionamos abaixo, dando, em seguida, a forma através da qual
V. podera obter sua assinatura.

Assinatura de seis nimeros de FILME CULTURA
NCr$ 12,00 (doze cruzeiros novos)
Assinatura de seis nimeros de GUIA DE FILMES
NCr$ 3,00 (trés cruzeiros novos)

O pagamento das assinaturas devera ser efetuado através de uma agéncia do Banco do Brasil, onde sera
emitida uma ORDEM DE PAGAMENTO em favor do INSTITUTO NACIONAL DO CINEMA — CONTA
VENDA DE REVISTAS N. 1.426-5, destinada 3 AGENCIA CENTRAL DO BANCO DO BRASIL na
GUANABARA.
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