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FILME CULTURA entrevistou com exclusividade, nos EUA, George Ste-
vens, "o perfeccionista”, o diretor, o produtor — uma das figuras mais signi-
ficativas do cinema americano. Com Hitchcock e Wyler, éle é um dos poucos
realizadores que atravessaram com desenvoltura expressiva, sem perder altura,
as décadas de frinta, quarenta, cinglienta, sessenta. O critico Paulo Perdigao
gravou — e FILME CULTURA reproduz na integra — dois dias de didlogo com
o cineasta de Shane, A Place in the Sun (Um lugar ao Sol), The Greatest Story
Ever Told (A Maior Histéria de Todos os Tempos). Na foto: Stevens, na grug,
durante a filmagem déste Gltimo.
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“Q Palicio dos Anjos”
em Cannes

O Paldcio dos Anjos,
de Walter Hugo Khouri,
foi escolhido pela Comis-
sdo de Selecdo de Filmes
Para Festivais Internacio-
nais, do INC, para repre-
sentar o Brasil no mostra
de Cannes, que se reali-
zarg de 2 a 16 de maio.
O Alienista, de Nelson
Pereira dos Santos, ndo
ficou pronto a tempo de
disputar a selego, mas
s@o' grandes as possibili-
dades de receber um con-
vite especial da Diregdo
do Festival. Assim, o cine-
ma brasileiro estaria re-
presentado por filmes de
dois de seus realizadores
de maior prestigio.

Adriona Prieto, uma das
principais  intérpretes c!e
"0 Palécio das Anjos’’.

O Palécio dos Anjos,
realizado nos térmos do
Acbrdo de Co-Produgdo
Brasil /Franga, é uma pro-
ducao da Companhia Ci-
nematografica Vera Cruz,

Metro—Goldwyn— Mayer
{do Brasil) e Les Films
Number One (Paris). In-
tegram o elenco Genévié-
ve Grad, Adriana Prieto,
Rossana Ghessa, Norma
Bengell, Luc Merendg,
Joana Fomm e, em parti-
cipagbes especiais, Alber-
to Ruschel, John Herbert,
Pedro Paulo Hathayer,
Sergio Hingst e Zoézimo
Bulbul.

1970;
Ano do Cinespacial

Uma concepcdo revo-
luciondria de arquitetura
para salas de cinema, o
Cinespacial, foi desenvol-
vida pelo arquiteto brasi-
leiro Emilio Guedes Pinto,
com o objetivo de resol-
ver dois velhos proble-
mas para o espectador:
ndo haverd mais ‘corri-
da” pelos melhores luga-
res porque tddas as pol-

tronas do Cinespacial per-

mitirdo visdo igual e per-
feita da tela, mesmo que
o vizinho da frente seja
excessivamente alto,

Com o Cinespacial dei-
xara de existir o inconve-
niente do espectador co-
locado muito préxime ou
muito longe da tela. A
variagdo da disténcia en-
tre a primeira e a ultima
fila de poltronas é exata-
mente um térco do dia-
metro da sala. De qual-
quer ponto da sald, o es-
pectador terd sempre uma
visdo correta.

A detentora de todos
os direitos sébre o siste-

| dental, que

na é a firma Cinespa-
cial Especial Ltda., que
tem sede em Sdo Pau-
lo e possui patentes em
varios paises do mundo.
Os estudos necessdrios
a obtengdo do projetor es-
pecial, que faz parte do
processo pdatenteado, fo-
ram realizados pela firma
de dtica e cinema Zeiss-
lkon, da Alemanha Oci-
conseqguiu,
depois de 4 anos de pes-
quisas, um dispositivo ép-
tico de extraordindria pre-
cis@o.

No Cinespacial serdo
projetados filmes realiza-
dos pelos mais diversos
sistemas, porém segundo
uma nova concepgdo,
numa sala circular com
piso plano. Resolvendo o

problema da comodidade,
o Cinespacial vai introdu-
zir a poltrona anatémica,
permitindo ao espectador
uma posi¢do de “‘relax”,
com encésto para a ca-
beca.

A cabina de projecdo
é suspensa do teto, no
centro da sala. Um pro-
jetor comum, com um
dispositivo éptico especial
(trés lentes), projeta a
imagem de um Unico fil-
me em trés telas, simul-
taneamente. A cada telé
corresponderd uma pla-
téia. E, gracas a concep-
¢do arquitetdnica da . sa-
la, quem estiver assistin-
do & projecdo de uma das
telas ndo poderé ver as
outras dugs.

vantagem: angulo
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A projecdc é pratica-

g telg,

pendicular
de filme dos cinemas tra- |
dicionais. O Cinespacial |

nais.. 'Para uma dada

area, o Cinespacial ins-
creve pelo menos mais 20
por cento de espectadores
que o cinema comum,
sendo que para solas pe-
quenas ésse acréscimo po-
de ir até 60 por cento.

culando os mesmos hposmnmerm Cinespacial

Brasilia foi a cidade es- |
mente horizontal e per- | cothu;l-:: pelo empresano.senta.;aes de 19 paises,
vei- | Lucydio Ceravolo para o | que

do|
' mundo. E, ainda éste ano,
o Grupo Ceruvolo deverq

oferecerd grande econo- | inaugurar em Sao Paulo,
mia de espago em rela-| o Conjunto Espacial,
gdo a solucdes tradicio- | nema em’ construcdo a

cl-

rua lguatemi, 1.668.

O projeto Cinespacial
recebeu a Medalha de
Prata do Saldo Interna-
cional de Inventores, em
Bruxelas outorgada
par um Jari Internacio-
nal de 25 membros —

concorrendn com  repre-

apresentaram 923
invencoes.

Resolugio N.° 32

Seguindo o indice ofi-
cial de correcGo moneta-
ria, o INC fixou em ftrin-
ta e seis centavos a con-
tribuicdo para o desenvol-
vimento da industria ci-|
nematogréfica, CCI[CU'(JdCIl
por metro linear de copu:l,
de filme.

| recdo monetdaria de 1,196

| denacdo-Geral, para efei-

%do comercial em cine-

integra da Resolucao

952

“O Conselho Delibera- |
tivo do Instituto Nacional |
do Cinema, tendo em vis- |
ta o que dispde o artigo
12 do Decreto-lei n.° 43,
de 18 de novembro de
1966, combinade com o
artigo 23 do Regulamen-
to aprovado pelo Decre-

n.? 60.220, de 15 de
fevereiro de 1967, consi-
derando o indice de cor-

fornecido pelo Ministério
do Planejamento e Coor-

to de atualizacéo da con-
tribuicdo a que se refere
o inciso |l do artigo 11 do
Decreto-lei n® 43, de 18
de novembro de 1966, re-
solve:

| — Fixar em
NCr$ 0,36 (trinta e seis
centavos) a contribuigdo
para o desenvelvimento
da indastria cinematogra-
fica nacional, calculada
por metro linear de copia
positiva de todos os fil-
mes  destinados & exibi-

mas ou televisoes.

Il -— Esta Resolugao
entra em vigor a partir
da data de sua publica-
cdo. Rio de Janeiro, 15
de janeiro de 1970.”

INC cria
Cinemateca Nacional

O INC deu um grande
pdssc em Sseu programa
de estimulo ao desenvol-
vimento e difusdo da cul-
tura cinematografica cri-
ando — pela Resolucao
n.? 34 — a Cinemateca
Macional.




i todoe o material

‘geral,

E a seguinte a integra
da Resolucdo: O Conse-
lho Deliberativo do Insti-
tute Nacional do Cinema,
de océrdo com: o dispos-
to nos itens | e |X do ar-
tigo 4° do Decreto-lei
n° 43, de 18 de novem-
bro de 1966: consideran-

‘do que cabe ao INC pro-

mover o fomento cultu-
ral do cinema brasileiro
e conseguentemente usar
dos meios necessarios @
sua maior divulgaggo;
considerando que © pa-
triménio filmico brasileiro
se acha disperso em todo
o territério nacional, em
poder de pessoas e de en-
tidades particulares sem
condi¢des pard preserva-
lo; considerando que essa
preservagdo € manuten-
cao, pelo seu alto custo,

| ndo tem como se desen-

volver fora do édmbito go-
vernamental; consideran-
do que é um dever do Ins-
tituto Nacional do Cine-
ma assumir a tarefa de
impedir a destruicdo dés-
se patrimobnio, resolve:

| — Criar, diretamen-

| te vinculada a Secreta-

ria Executiva do Institu-
to Nacional do Cinema,
a Cinemateca Nacional,
com o objetivo de cole-
cionar, conservar, promo-

ver, patrocinar, expor e

difundir, em carater es-
tritamente ndo comercial,
concer-
nente ao Cinema Brasi-
leiro em particular e @
Arte Cinematografica em
seja éle de ca-
rater artistico, cultural,
histérico, historiografico,
educativo, didatico ou
documental.

Il Esta Resolugtio
entra em, vigor na data

de sua publicacdo. 19 de
fevereiro de 1970."

“Transporte
para o Brasil Grande”

O INC produzira és-
te ano o documentdario
Transporte para o Brasil
Grande, baseado no rotei-
ro de Joffre Rodrigues,
que yenceu, por unanimi-
dade de votes, o Concur-
so instituido pelo Servico
de Documentagdo do Mi-
nistério dos Transportes.
Joffre Rodrigues foi du-
plamente premiado: rece-
beu 5000 cruzeiros no-
vos, além da inclusgo de
seu roteiro no programd
de producdo do INC. O
Ministro Mério Andreaz-
za féz a entrega do pré-
mio ao roteirista, que foi
o produtor do filme A
Falecida, baseado na pe-
ca de seu pai, Nelson Ro-
drigues. Transporte para
o Brasil Grande proporcio-
naré ao publico, pela pri-
meira vez no cinema,
uma visdo global da obra
dos Governos da Revolu-
¢do no setor dos transpor-
tes.

Foi classificado em se-
gundo lugar o roteiro 'O
Ultimo Sobrevivente da
Madeira—Mamoré’’, de
Luiz Fernando Graga Me-
lo. Integraram a Comis-
sdo Julgadora os
Anténioc Moniz Vianna,
Secretdrio-Executivo

retor do Servico de Do-
cumentagdo do Ministério
dos Transportes, e Octa-
vio de Faria, a guem cou-
be a presidéncia.

!
\

Srs. |

do |
INC, Murilo Miranda, Di- |

Convénio INC-FGV

Importante convénio pa-
ra a produgdo de uma sé-
rie de filmes sébre Orien-
tacdo Profissional foi re-
centemente assinado en-
tre o Institute MNacional
do Cinema e a Fundagdo
Getiilio Vargas. Este acor-
do vai propiciar a realiza-
ctio de filmes especializa-
dos sébre o ensino in-
dustrial e profissional de-
senvolyido pela Fundagdo
Getilio Vargas, éste tra-
balho beneficiard o gran-
de publico. Dois filmes ja
estdo sendo realizados so-

bre Ensino Industrial, com |

filmagem em cinco Esta-
dos: S@o Paulo, Espirito
Santo, Estado do Rio, Pa-
ra e Minas Gerais. Estes
dois primeiros filmes con-
tam com a supervisdo do
Professor José Cavdlieri,
encarregando-se dos tra-
balhos de producdo, o
produtor Judlio Heilbron.

Criada
Comissio de Recursos

O INC criou uma Co-
missdo de Recursos que
apreciard todos os even-
tuais pedidos de revisdo
de decisdes das Comis-
soes Técnica e de Classi-
ficacdo Especial. E o se-
guinte o texto da Resolu-
gao n.? 33:

"0 Conselho Delibera-
tivo do Instituto Nacional
do Cinema, atendendo ao
disposto no item | do ar-
tigo 4.° do Decreto-lei
n.° 43, de 18 de novem-
bro de 1966, e & atribui-
cto que lhe & conferida

pelos artigos 31 e 50 do |

|

| Decreto n.° 60.220, de
15 de fevereiro de 1967,
resolve: :

| — Criar: Comissdo de
Recursos para apreciar
os pedidos de revisdo de
decisdes da Comissdo de
Classificacdo Especial e
da Comissdo Técnica,
criadas, respectivamente,
pela Resolugdo INC n.° 9,
de 6 de julho de 1967, e
pela Portaria INC n.? 41,
de 29 de setembro de
1967.

I — A referida Co-
missdo de Recursos serd

constituida pelos seguin-
tes Diretores do INC: a)
Secretdrio-Executivo;  b)

Diretor do Departamento
do Filme de Longa Me-
tragem; c) Diretor do De-
partamento do Filme Edu-
cativo. Rio de Janeiro, 19
de fevereiro de 1970."

Curtas

A Prefeituro de Cam-
pinas em colaboragdo.
com a Comissao Estadual
de Cinema, de Sao Paulo,
promoverd em abril um
Festival de Cinema Brasi-
leiro, incluindo um sim-
pbsio sébre o ciclo cine-
matografico  campineiro
de 1923/1930.

* Ne inicio do segun-
do semestre o Cine Clu-
be Paiol (recém-fundado
em Sdo Paulo por Abrdo
Berman e Perry Salles)
realizara o | Festival Bro-
sileiro de Primeiras
Obras Cinematograficas,
dedicado @ produgdo em
16 mm, 8 mm e Super 8.
| Até cineastas profissio-
| nais, da lenga metragem
- (um exemplo: Leon Hirsz-
man), vem realizando fil-
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mes longos em bitola re-
duzida. A oportunidade
da iniciativa do Paiol &
incontestdvel. (EA)

Curtos de "Classificacio
Especial”

Entre os filmes de cur-
ta-metragem que circu-
lam com a ‘classificagdo
Especial "’ do INC, figu-
ram filmes dos mais di-
versos géneros; sobre ar-
tes plasticas, folclore, ur-
banismo, literatura, tea-
tro, humorismo, composi-
tores - populares, poetas,
cinema e cineastas. A se-
guir, relacionamos uma
parte désse repertério.

Perto do Coracdo Sel-
vagem, producdo e dire-
gdo de Mauricio Rittner,

Alcéntara, Cidade Mor-
‘ta (Eastmancolor), produ-
zido pelo INC, dirigido
por Jodo Sérgio Barreto
Leite.

Uma Alegria Selva-
gem, produzido pelo INC,
dirigido por Jurandyr Pas-
sos MNoronha.

Angelo Agostini: Sua
Pena, Sua Espada, produ-
zido pela Cinesul, dirigi-
do por Luiz Carlos Lacer-
da de Freitas.

Artesanato do Nordes-
te (Eastmancolor), produ-
cGo e direcdo de |. Ro-
zemberg.

O Ciclo, producgo de
Harry Roitman, direcéio
de Harry Roitman e Rei-
naldo Marques.

A Cabra na Regido Se-
mi-Arida, producdo do
INC, direciio de Rucker
Vieira,

Cristo Flagelodo (East-
mancolor), producdo e di-
recdo de Fernando Coni

Campos.

Delmiro  Gouveia: O
Homem e a Terra, produ-
gcdo e diregdo de Ruy
Santos.

Enfeiticado: Vida e
Obra de Ldcio Cardoso,
producdo da Cinesul, di-
recdo de Luiz Carlos La-
cerda de Freitas.

Os Homens do Caran-
guejo, produgGo da Saci
Cinematogréfica, direcdo
de lpojuca Pontes.

Jornada Kamayura
(Eastmancolor), producdo
do INC, diregdo de Heinz
Forthmann.

Lasar Segall (Eastman-
color), producdo de Ro-
Rodrigo Goulart para o
INC, direcdo de Carlos
Couto.

O Lobisomem (East-
mancolor), produgdo e
direcGo de José Roberto
Noronha.

Mario  Gruber (East-
mancolor), producdo do
INC, dire¢do de Rubem
Bi&fora.

Olivais em Flor (East-
mancolor), produgdo da
Guarapari Filmes, direcdo
de Alberto Severi.

Previsdo do Tempo,
Produgdo e diregdo de
Fernando Amaral,

Pressa do Futuro (East- | C.

mancolor), producdo do
INC, direcéo de José Ju-
lio Spiewak.

Primeiro = Salto (East-
mancolor), produgdo do
INC, direcéio de Toni Ra-
batoni.

Rio Principio de Século,
producdo da Cinesul, di-
recdo de Eduardo Ruegg.

Rugendas: Viagem Pi-
toresca Através do Brasil,
producdo da Cinesul, di-
recdo de Eduardo Ruegg.

Sdo Paulo Composicdo
68 (Eastmancolor), pro-
dugdo de Jorge Teixeirq,

direcdo de Giustiano Sor-
genti.

Os Saltimbancos (East-
mancolor), produgdo da
Film-Inddstria, direcdo de
Arnaldo Jabor.

O Atomo Brincalhdo
(Eastmancolor), produgdo
de Kamera Filmes, dire-
¢doc de Roberto Miller.

Art. Cabocla (Eastman-
color), produgdo e dire-
cdo de Lima Barreto.

Bandeirante do Século
XX, producdo de Primo
Carbonari, direcéo de Sil-
son Lins.

Em Busca do Quro, pro-
dugdo e direcdo de Gusta-
vo Dahl.

Brasilia Contradicées
de wuma Cidade Nova
(Eastmancolor), producdo
da Filmes Servo e direcdo
de Joaquim Pedro de An-
drade.

Ballet dos Jagungos
(Eastmancolor), produgdo
e direcdo de Jean Man-
zon. -

Bienal da Bahia 67
(Eastmancolor), producdo
da Poligeno Filmes, dire-
¢do de Orlando Senna.

Brasilia Planejamento

Urbane, produgdo do
INC, diregdo de Fernando
ampos.

Carnaval (Eastmanco-
lor), producdo da Cassia
Filmes, direcdo de Carlos
Couto. ;

O Circo (Eastmancolor),
produgdo e direcao de Ar-
naldo Jabor.

Colagem (Eastmanco-
lor), producdo da Filmes
da Matriz, diregdo de Re-
nato Neuman,

Flavio ~de Carvalho,
produgdo de Jorge Teixei-
ra e George Jonas, dire-
¢do de Alfredo Sternheim.

Heitor dos Prazeres
(Eastmancolor), produgdo

¢ direcdo de Anténio Car-
os Fontoura.

Heleno de Freitas, pro-
dugo de Victor Rangel,
direcGo de Gilberto Ma-
cedo.

Jaguar (Eastmancolor),
producto de lvo Campos,
sastos Padilhag, direcdo de
David Neves.

Lima Barreto, Trajeto-
ria, produgdo e direcao de
Julio Bressane.

A Linguagem do Tea-
tro, produgdo do INC, di-
re¢céo de Joao Bethan-
court.

O Monumento, produ-
¢do do INC, diregdo de
Jurandyr Passos Noronha.

Mauro, Humberto
(Eastmancolor), produgdo
e direcdo de David Neves.

Nossa Senhora dos Re-
médios de Parati (East-
mancolor), producdo de
Nelson Penteado, direcdo
de Pedro Carlos Rovai,

Noturno de Goeldi,
produgdo e direcdo de
Carlos Frederico.

IX Bienal (Eastmanco-
lor), produgdo da Jara-
gud Filmes, diregdo de
Rubens José Redrigues
dos Santos.

Retrato de uma Expe-
riéncia  (Eastmancolor),
producdo e direcGo de
Itacir Rossi.

Abastecimento, Nova
Politica  (Eastmancolor),
producdo da Cinetel, di-
recdo de MNelson Pereira
dos Santos,

Roteiro das Artes Plds-
ticas (Eastmancolor), pro-
ducdo e direcdo de Luiz
Augusto Mendes.

Redatores de “"Movi-
mento  Nacional’’: EA
(Ely Azeredo), MES (Mi-
chel do Espiritc Santo),
MH (Maria Helena).
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Anselmo Duarte (na cdmara) dirige uma cena de "QUELE DO PAJEC”, com Sérgio Hingst
podre) e Tarcisio Meira (Ouelé). ’ gio Hingst (o

Quelé do Pajed, o primeiro filme brasileiro com versdo em 70
milimetros, vem cumprindo excelente carreira no Rio e em Séo Paulo,
atestando, mais uma vez, a férca do didlogo entre o cineasta e o
publico. Anselmo Duarte (na foto, @ cdmara, durante a filmagem —
com Sérgio Hingst e Tarcisio Meira em cena) é éste cineasta, e seu
didlogo ultrapassou as fronteiras nacionais desde 1962, quando trouxe
para o Brasil o prémio mdaximo de Cannes, a Palma de Ouro. O
Dossié de FILME CULTURA-14 documenta a trajetéria do mogo de
Salto de Itu, SP, ator, diretor, roteirista, produtor — umas das per-
sonalidades que melhor projetaram o Brasil no exterior.
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Ely Azeredo

Cinco anos depois de Vereda da
Salvacdo, uma realizacdo audacio-
sa e digna que, por sua amargura,
por uma violéncia excessiva e sem
o alivio da catarse, ndo contou
com o benepldcito da bilheterig,
Anselmo Duarte, o cineasta, estd
de névo em cartaz com Quelé do
Pajeti. Quelé recebe das mados de
Lima Barreto o archote de sua tri-
logia iniciada com O Cangaceiro e,
mudando de rota, apresenta-se
como o grande espetdculo popular
do cinema brasileiro desde aquéle
“marco histérico”. E Anselmo se
prepara para filmar nos estidios
da Vera Cruz Um Certo Capitdo
Rodrigo, segundo a obra de Erico
Verissimo.

As novas realizacoes de Ansel-
mo Duarte, respostas @ pressa do
sucesso ditada pela urgéncia de
aproveitarmos a oportunidade his-

torica de afirmagdo do cinema
brasileiro aqui e no exterior, en-
contraram — dobrada a esquina
do éxito por filmes-espetaculo
como Tédas as Mulheres do Mun-
do e Macunaima — um clima bem
mais licido e uma platéia (nacio-
nal) mais interessada.

Com apenas um filme de curta
receptividade, Vereda da Salva-
¢do, a obra de Anselmo Duarte
como cineasta (quatro filmes e
“meio’ — o episddio O Reimplan-
te) é uma constante busca de
abertura de didlogo para o cinema
brasileiro, tanto na exuberdancia
espetacular de Quelé, quanto na
reivindicacdo libertéria de O Pa-
gador de Promessas e mesmo na
modesta estréia que se chamou
Absclutamente Certo!

' Marginalizado depois do Grande
Prémio de Cannes, Anselmo esta
novamente em comunicacdo plena
com o plblico. Houve ““quem nos
considerasse excessivamente be-
néevolos em relagdo a Absoluta-
mente Certo!”’ — escreviamos por
ocasido do langamento carioca dés-
te filme, em janeiro de 1958.
“Sempre acreditamos, porém, que
um filme n@o pode ser considera-
do como fendémeno isolado, intem-
poral, completo em si mesmo,
(...) O cineasta Anselmo é uma
realidade. Uma realidade incom-
pleta, desigual, se quiserem. (.. .)
E o cinema brasileiro (. . .} ndo po-
de prescindir de tal contribuic@o.”

As vésperas da filmagem de
Quelé do Pajedi, Lima Barreto pas-
sou a flama olimpica a Anselmo
Duarte. Vencendo a dificil transi-
¢do — um “tour-de-force’” dos
produtores, Ruy Pereira da Silva
a frente — Quelé testemunha
em favor da continuidade das
energios despendidas até aqui pe-
los homens de cinema. Quelé do
Pajet se reveste, assim, de uma
significagdo simbdlica. O filme,
como espetaculo, ‘absorve, como-
ve. Como empenho de producdo e
gesto profissional, incita & admi-
racdo.

A olimpiada continua. O facho
brasileiro passou célere, mais uma
vez, e brilha na disténcia.

A procissdo dos penitentes em “Quelé do Pajed"
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Carlos Fonseca

Desde sua estréia como ator, em
Querida Suzanag, nos idos de
1947, até a realizagdo de Quelé
do Pajed, em 1969, Anselmo
Duarte s6 tem conhecido o éxito.
Ator de grande prestigio — o gal@
de maior popularidade do cinema
brasileiro — atendendo a uma vo-
cagdo, langou-se em 1958 a ou-
tra empreitada; a de diretor de
filmes. E tdo grande quanto o su-
cesso alcancado imediatamente,
como ator, em Querida Suzanag,
foi o triunfo surpreendente de
Absolutamente Certo! E ndo pa-
rava ai: quatro anos depois, no
Festival Internacional, de Cannes
de 1962, arrebatava a Palma de
Ouro com o seu segundo filme
como diretor, O Pagador de Pro-
messas. Era a consagracdo defini-
tiva: sendo um dos melhores dire-
tores do cinema brasileiro, Ansel-
mo Duarte era colocado ao lado
dos grandes diretores do cinema
no mundo. Seu ultimo filme, Quelé
do Pajet, apés ser visto por dire-
tores da Columbia Pictures Inter-
national tem assegurada a sua
exibicdo mundial, com estréia pre-
vista para os Estados Unidos, Eu-
ropa, Asia e Africa, ainda éste
ano.
* Anselmo Duarte Bento nasceu
em Salto, Estado de Sdo Paulo,
em 1920. O pai da modesta fa-
milia de sete filhos morreu quan-
do Anselmo tinha oito meses. A
mae, costureira, trabalhava até
altas horas da noite para educar

AS RAIZES DO EXITO

Com Grande Otelo:

“Depois Eu Conto”

as criangas. Logo depois dos pri-
meiros estudos, vieram os primei-
ros empregos para Anselmo Duar-
te, ainda em Salto. E cos 14 anos,
Sao Paulo, a aventura. Na capital,
trabalhava de dia e estudava &
noite. Formou-se em Economia.
Aos 21 anos de idade veio para o
Rio. Empregou-se como corretor
enquanto aperfeicoava os estudos
de Economia. E foi redator da re-
vista ““O Observador Econdmico e
Financeiro”.

A veia artistica, Anselmo Duarte
ndo sabe de guem herdou. Mas
logo montou uma escola de dan-
cas, a primeira do Rio de Janeiro.
Era bailarino no Cassino da Urca
e no Cassino de Icarai. Conheceu
Orson Welles nessa ocasido, par-
ticipando do filme inacabado que
o realizador filmou no Brasil —
“It's all true”. Veio a |l Grande
Guerra, mas quando se preparava
para seguir com a FEB para a Ita-
lia, a guerra acabou.

Comecou a atuar como extra em
filmes nacionais, entre os quais
Inconfidéncia Mineira de Carmen
Santos. Continuava trabalhando

como corretor de publicidade e es-
tudava idiomas. A oportunidade de
um papel principal apareceu em
1947 em Querida Suzana. O filme,
uma comédia despretensiosa, féz
suceso. E, na onda désse sucesso,
firmou-se como gala.

Como ator participou de 25 fil-
mes, de 1947 a 1968, ano em
que, trabalhando ao lado de Van-
derléia em Juventude e Ternurag,
éxito de bilheteria, conquistou o
titulo de "“galéd do ano", em en-
quete popular de uma revista
paulista. Recentemente, também,
ocupou lugar de destaque entre
os mais populares atéres de cine-
ma em votacdo de O Jornal”.

Entre os seus trabalhos de ator
destacam-se os dos filmes Terra
Violenta, uma experiéncia ambi-
ciosa (para os padrdes da época)
da Atladntida, com grande elen-
co, em 1949, baseado em Jorge
Amado e dirigido pelo americano
Edward Bernoudy (“que vim a en-
contrar anos depois como porteiro
dos estidios da Universal, em Hol-
lywood, quando ali fui mostrar O
Pagador de Promessas’’); A Som-



bra da QOutra, de Watson Macedo
("o primeiro com ésse realizador
que considero o meu professor de
cinema e que muito me estimu-
lou’). O primeiro também como
gala de Eliana, sobrinha do dire-
tor, com guem faria popular du-
pla em outros filmes. Para Watson
Macedo ainda, Carnaval no Fogo;
Aviso aos Navegantes, "tipicos fil-
mes da comédia carioca, vitoriosa
entao’; Tico-Tico no Fubd, de
Adolfo Celi, interpretando o com-
positor Zequinha de Abreu. Esse
foi o primeiro filme de seu contra-
to (“considerado entdo hollywoo-
diano, ganhande 50 contos por
més, casa, comida e carro a dis-
posic@o’’) com a recém-fundada
Vera Cruz. Na mesma companhia
féz Sinhd Mbca, de Tom Payne,
com Eliana Lage (“um dos melho-
res filmes daquela época e que, re-
centemente, revisto, provou pos-
suir qualidades intatas de espe-
taculo do mesmo nivel do cinema
dos grandes centros, como o ates-
ta o comprador Jean Davis que o
assistiu comigo nos estudios da
nova Vera Cruz no comégo de

"“Tico-Tico no Fubd'
(@ esquerdo) e com
Eliana Macedo em

“Depois eu Conto”
(esq. abaixo)

1969"); Apassionata, de Fernando
de Barros; Veneno, de Gianni Pons,
com Leonora Amar.

Voltando ao Rio de 1953, nbévo
filme com Watson Macedo, Sin-
fonia Carioca ("classico exemplar
da comeédia musical muito em mo-
da na ocasido’), sequida de Car-
naval em Marte, com o mesmo di-
retor. Em Portugal féz As Pupilas
do Senhor Reitor, de Perdigdo
Queiroga, e na Espanha, Um Raio
de Luz, de Luiz Lucia, com Ma-
risol. Interpretando um policial sa-
dico em O Caso dos Irmdos Naves,
fato veridico narrado com extremd
violéncia por Luiz Sérgio Person,
tem seu melhor trabalho como
ator, na opiniGo de muitos criti-
cos. Recebeu, na ocasido, diversos
prémios nacionais.

Em 1957, com Absolutamente
Certo! Anselmo Duarte experimen-
tou a dire¢do, um outro terreno,
“mais dificil, mais apaixonante’’.
Contada com leveza, ‘‘charme”,
talento, a pelicula foi considerada
um bom filme brasileiro. Ela e o
novo diretor obtiveram éxito.

Em 1962, O Pagador de Pro-

Com Marisa Prado em

Com llka Soares: “Maior que o Odio”
-

messas, segundo filme dirigido por
Anselmo Duarte, conquistava o
prémio mdximo do Festival de
Cannes, a Palma de Ouro. Esse
foi o primeiro de uma série de pré-
mios internacionais obtidos no
mesmo ano: entre outros, o “'Gol-
den Gate'’ do Festival de San Fran-
cisco; o “Sapato Viejos”’ de Carta-
gena; ““Cabeza de Palenque” do
Festival de Acapulco ("o festival
dos festivais”). O filme teve indi-
cacdo para o Oscar.

Concretizando velho sonho, em
1964, realizou Vereda da Salvo-
¢do, da peca de Jorge Andrade. A
obra ndo obteve éxito no Brasil,
mas alcangou boa receptividade no
Festival de Berlim, 1965.

Quelé do Pagjed, feito no ano
passado, tem assegurado seu tran-
sito nos cinemas de todo o mundo.
Também em 1969 Anselmo Duarte
dirigiu um episédio, O Reimplante,
do filme O Impossivel Acontece.
Agora, em 1970, vai dirigir uma
das mais ambiciosas produgdes do
ano: Um Certo Capitdo Rodrigo,
baseado em Erico Verissimo, para
a Vera Cruz.
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Celina Lux

Analisando a carreira de Anselmo Duarte
— ator, diretor, argumentista, ro-
teirista, produtor — pode-se encontrar,
facilmente, a razao de seu éxito: o amor.
Ele o coloca em tudo o que foz. E homem
interessado pelo que faz, com ‘‘garra’,
vitalidode, sentimento, vontade. E simpli-
cidade. Esta & visivel quande dirige um
filme, ou gquando discute com um vizinho
do seu sitio em ltu sbbre a conveniéncia
de trocar criagdo de galinhas por uma
de coelhos.

Humano, vivido e sofrido, tem outra
caracteristica: o desejo de saber mais,
de aprender mais. Em ‘'sets’” de filmagens
entende de tudo: almoxarifado, equipa-
mentos, geradores, cenografia, montagem,
e até vestudrios.

Suas proprias palavras revelargo me-
lhor o cineasta e o homem em seu mundo,
que & o cinema:

— “Sempre fui organizado e perfeicio-
nista. Mas em cinema isto é impossivel.
Para um filme ser realizado, precisa-se
de pessoas dos niveis mais variados, tanto
social quanto intelectual. A motivacGo de
trabalho de cada um é problema para um
perfeicionista. Uns o fazem pelo pdo nosso
de cada dia, outros s@c diretores em po-
tencial. Nao adianta prever tudo no ro-
teiro, quando a paisagem, o cendrio, a
interpretacdo dos atbéres e acontecimentos
extras no local de filmagem, indicam um
caminhe melhor. Desde que o diretor
sinta, deve mudar antes, durante e de-

10 pois de rodar a camara.”

— “A forma, o género, o estilo do es-
petaculo ndo tem para mim a menor
importéncia. Prefiro o contetdo.’

— "‘Sei que para muitos diretores, néo
56 no Brasil, os resultados alcangados com
meus filmes seriam suficientes para parar
e acomodar-se. Para mim, ndo. Trabalho
sempre pensando nos outros.'’ .

— “Sou contra cenas de nudismo gra-
tuito em filmes erdticos, cuja finalidade é
a de se tomar o dinheiro de ingénuos e
debochados. Mas acho vélidas quando
servem para expressar melhor um senti-
mento puro. Uma imagem de mulher des-
pida pode substituir com vantagens, as
vézes, um mundo de palavras retdricas e
didlogos superliterdrios. Cinema é imagem
antes do som.”

— “Meu filme ideal versaria sbbre to-
dos os problemas do meu povo. Um filme
que tivesse o poder de se comunicar aca-
démicamente e de forma eclética alcan-
casse o seu verdadeirc objetive, sua ver-
dadeira func@o de protesto ou diversdo.
Um espetaculo onde o povo meditasse ou
sg divertisse, sem complicacdo, sem ema-
ranhamentos com os problemas pessoais
do diretor. Gostaria de realizar um filme
que fdsse mais importante que o diretor.
Ante o qual os elogios ndo tivessem som,
nem letras de férmao, e o siléncio, a me-
ditagcdo e o admiracdo féssem o grande
prémic gque receberiamos.”

— "0 ator brasileiro é dos melhores
do mundo. Sem tradicdo, sem escola e
sem meios de ver para aprender. E artista
por intuicdo, por necessidade, De modo ge-
ral todo brasileiro é artista. Qual déles
ndo enfeita sua propria desgraga, descre-
vendo-a de forma mais negra ou gra-
ciosa?"’

— ‘"Gostei muito de trabalhar com
Aurélio Teixeira, Leonardo Vilar, J. Pa-
rizi, Gléria Menezes, Jorge Déria, Raul
Cortez, todos os artistos de Quelé do Pa-
jed, com destaque especial para Tarcisio
Meira. Em minha opinido, além de ex-
celente pessoa e um grande coragdo, éle
é um grande profissional.”

— "Ha& 15 anos que aprecic o ci-
nema névo de MNélson Pereira dos Santos
e Roberto Santos. Alguns dos jovens que
estdo dirigindo pela primeira vez sdo pri-
mitivos, abstratos, subglaubers. Falta hu-
mildade & maioria. A agressividade ja deu
certo uma vez e ndo acredito que se
repita. Afinal a Franga s& tem um Go-
dard e o Brasil j@ deu o Glauber. Entre
os jovens que estdo fozendo o nosso ci-
nema hd alguns de real valor e muito
talento. Serdo os grandes diretores de
amanhd, A selecdo serd feita pelo tempo.
Alguns ficardo. QOutros voltardo para a
escola ou suas antigas profisstes.”

— “Em 22 onos de cinema assisti a
alguns movimentos renovadores de artis-
tas, diretores e o nascimento de um ci-
nema novo. Primeiro foi a Atlantida, com
Alinor Azevedo, José Carlos Burle e Moa-
cir Fenelon que lancavam o cinema huma-
no-social com Moleque Tide, Vidas Soli-
darias, Também Somos [rmdos e outros.
Era a libertacdo do cine-radio, dos Ald-
Ald e Abacaxis Azuis. Foram engolidos
pelos musicais brilhantes e inventivos de
Watsen Macedo. O que scbrou de tudo
isso? Apenas Roberto Farias. Depois veio
outroa maovimento renovador, aginda com

Fenelon, nos estidios da Pam Filmes, em
Laranjeiras. S5 restou um para contar a
histéria: MNélson Pereira dos Santos, com
seu Rio, 40 Grgus. Sdo Paulo entrou na
histéria com a Vera Cruz e prometia
acabar com a chanchada do Rio e implan-
tar definitivamente cinema sério e indus-
trial. O sonho de todeo ator e diretor era
atuar nos grandes estidios. Quem ndo
conseguia tinha até vergonha de dizer que
trabalhava em cinema. E o que sobrou?
O Lima Barreto! Atbres famosos? Sumi-
ram. .. Depois surgiu o gordo e audacio-
so Mario Civelli, que fundou dois esti-
dios em Sdo Paulo, e como um furacdo
pretendia demolir todo o alicerce arcaico
e subdesenvolvido do cinema do Rio. E
o deficitario elefante branco que era a
Vera Cruz. Langou o cinema neo-realista
paulista, cémaras na rua, cAmaras na
mdo, no trem, no onibus, na estrada e
nos ‘‘papagaios’’. Por onde andam agué-
les diretores e atéres arrogantes? Sobra-
ram Roberto Santos e Walter Hugo Khouri.

No Rio, Jorge lleli com Amei um Bi-
cheiro iniciava outro movimento impor-
tante. Em 1962 anunciava-se, na sala
de projecdo do antigo INCE, gque nascia
nagquela noite um novo cinema brasileiro.
Acabdvamos de assistir aos filmes O Pa-
gador de Promessas e Os Cafajestes. De
la para cd torceram de tal forma a ver-
dode histérica que, quando um estran-
geiro nos visita, pensando ser agradavel,
arrisca-se a ser linchado fazendo um elo-
gio ao primeiro.

Concluindo, acho que todos os movi-
mentos renovadores sdo importantes. Sem-
pre deixam um saldo de valéres positivos
para o nosso cinema. Mas também estou
certo de que os falsos idealistas, os ‘‘bi-
coes'’, serdo marginalizados como sem-
pre, pelo resultado natural de suas obras.™

— "0Os melhores diretores para mim
sgo Fellini, Kurosawa, Antonioni, Pietro
Germi, Breson, Lima Barreto, Bufuel, Ro-
berto Wise e a primeira fase de Vittorio
de Sica. E, claro, Chaplin e John Ford."

— “0 INC, sem divida, é o drgdo ofi-
cial mais eficiente e produtivo que a nossa
cinematografia poderia desejar. Gracas a
éle, tivemos nos anos de 1968 e 1969
o record em produgdo de filmes de longa
e curta metragem. O Instituto sempre foi
um sonho de todos os produtores brasi-
leiros. Desde os tempos de Alberto Ca-
valcanti lutamos por sua fundacao. Fla-
vio Tambellini concretizou nosso desejo
com a criagdo do GEICINE que originou o
atual INC. Acho que éle foi além de nos-
sas expectativas. Seria preciso muito papel
para enumerar o guanto foi feito em ma-
téria de protegdo, orientacdo, discipling,
fiscalizagdo, incentive e legislagdo em fa-
vor da nossa cinematografio.”

— "“A critica cinematografica, como
qualquer outra, é a publicagdo do ponto
de vista, da apreciacdo de um cidadaoc
sobre determinado filme ou obra. Pdblico
e autor quase nunca estdo de acordo com
essa apreciagao.”

— "Sendo um 6rgdo de orientacGo edu-
cacional, a Censura logicamente deveria
estar sob a jurisdicdo e responsabilidade
do Ministério de Educagdo e Cultura.
Fala-se nessa transferéncia hd muito tem-
po, sem resultado.”



AS VEREDAS DA PROMISSAO

Oswaldo Massaini, Norma Bengell, Leonardo Vilar, Gléria Menezes, Anselmo Duarte, na noite da Vitéria em Cannes, 1962: apresen-
tacdo da Palma de Ouro de O Pagador de Promessas” @ imprensa
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AS VEREDAS DA PROMISSAO

ABSOLUTAMENTE CERTO!

Absolutamente Certo! ''é o resultado de
um aprendizado, a oportunidade que tive
de pbr em prdtica tudo o que vi, aprendi,
senti e gostaria de fazer — cinema. Acho
o filme importante por dois motives prin-
cipais: primeiro, como ja expliquei, pela
oportunidade de provar que eu poderia
também dirigir, me expressar com a gama-
ra; segundo porque acredito ter sido uma
experiéncia bem sucedida, realizando um
filme popular com um bom nivel técnico
(a equipe técnica convocada era a mes-
ma dos melhores filmes da Vera Cruz de
entdo) e fugindo & chanchada pura e sim-
ples’. Anselmo declara.isto hoje, apods os
éxitos de O Pagador de Promessas, Vereda
da Salvagdo e Quelé do Pajed. MNa época
do lancamento de Absolutamente Certo!
em 1958, em entrevista concedida @ Ely
Azeredo, Anselmo dizia: '‘Se possivel,
gostaria de ficar exclusivamente na rea-
lizagdo de filmes, abandonandc a pro-
fissdo de ator. Como gald, hd a grande
preocupacao de encontrar papéis dentro
de uma linha fixa de agrado popular.
Agora minha preocupaciio é achar boas
histérias e boas condices de leva-las a
tela. Depois de Absolutamente Certo! sin-
to-me muito mais seguro quanto ao fu-
turo.”

Acumulando as funcBes de argumen-
tista, coprodutor e protagonista, Anselmo
féz o filme. E déle, uma vitéria, coroada
com o prémio Saci. A critica, na época,
disse: “A sua direcdo e o seu roteiro
enervam a pelicula e a transformam num
espetaculo digno de posicdo excelente no
panorama do cinema brasileiro’ (Flavie
Tambellini, no “Diaric de Sdo Pauloe');
“"Absolutamente Certe! é um filme que
honra o cinema nacional’’ (Fernando de
Barros, em ‘“‘Ultima Hora™).

"0 filme conta a histéria de um ropaz,
Zé do Lino (Anselmo), que sabia de cor
todos 0s nimeros do catdlogo telefdnico.
Respondia a qualquer pergunta sbbre te-
lefones num programa de auditério, tipo
‘0O Céu é o Limite’. O final era outro.
Zé do Lino apés atingir a escala de um
milh@o, ia saindo do guditério, muito fe-
liz, com a noiva e a futura sogra (Dercy
Goncalves). O locutor chama-o para re-
ceber o prémio. Ele respondia ‘voltarei
para continuar' e todos eram seguidos pela
multiddo em aplausos. Présa a outros
compromissos, Dercy abandonou a filma-
gem antes désse dia. O diretor conta que
insistiu na apoteose de aplausos porque,
‘além de ser um bom final, teria férca
de sugestdo stbre o puiblice’. E, pelo me-
nos o publico das pré-estréias acompa-
nhou os aplausos da tela. . ."

Com Marig Dilnch e Dercy: "“Absolutamente Certo!”

Anselmo Duarte justifica as concesses
comerciais de sua primeira realizacdo:

“Eu queria continuar como diretor. Sao .

muitos os estreantes de boa vontade que
permanecem como diretores de um dnico
filme, dewvido ao fracasso comercial. Nao
quis arriscar. Dai a inclusao de tanta coi-
sa: muitos numeros musicais, rock ond
roll etc. Maos procurei respeitar as ne-
cessidades do filme em matéria de ritmo
e continuidade. Creio que quase todos os
numeros musicais estdo bem justificados
pela narrativa.”

“Munca me senti tao feliz, diz An-
selmo, embora custasse a acreditar na
inteira sinceridade dos abragos dos ami-
gos e criticos. Até Lima Barreto, critico

ferino, veio abracar-me pela fita. Os mais
rigorosos fizeram artigos que me emaocio-
naram profundamente. E a euforia au-
mentou com a reacdo do publico e as
noticias da bilheteria. . .”" Em pouco tem-
po de exibicdo o filme se pogou e deu
um lucro bastante expressivo para a
época: tendo custado aproximadamente
5 milhdes antigos, arrecadou em Sao Pau-
lo, na época do lancamento, 10 milhdes
de cruzeiros.

Hoje ainda, Absolutamente Certo! é ci-
tado como comédia pioneira de um gé-
nero de comédia social que fugia da tra-
dicional chanchada inconseqliente, prato
do dia da época. Esse foi o primeiro éxito
da carreira de diretor de Anselmo Duarte.



0 Pagador de Promessas'': Gléria Menezes, Leonardo

O PAGADOR DE PROMESSAS

Em 1960, Anselmo Duarte saia da
projecdo de um filme russo no Festival
de Cannes, com Movais Teixeira. Ambos
comentavam © tamanho descomunal do
anuncio -de uma superprodugdc a ser
langada no mundo inteiro, com um gran-
de elenco: O Rei dos Reis. Comentavam,
também, as mudancas que se verificavam
nos festivais de cinema, dando preferén-
cia a filmes mais modestos, mas com
conteddo. Anselmo disse: no préximo ano
(1961) trarei para concorrer em Cannes
uma histéria sébre Cristo, um Cristo po-
bre, representado num carteiro: ‘O Men-
sageiro Messias’'. Messias, carteiro, & ho-
mem instruido, sensivel, que sempre acaba
envolvendo-se em complicagdes naos cida-

des em que vive. E hostilizado pelos gran-
des das sociedades do interior (o prefeito,
o palitico sempre candidato, o negociante)
e tido como louco. Seus Unicos amigos sdo
as criangas. Caminha de cidade em cida-
de com uma gangorra as costas para dar
alegric @ garotada. Tem defeitos: mente
e chega a fazer chantagem, mas em fa-
vor do proximo. Pois bem, MNovais, no
proximo ano vou trazer éste meu filme e
levar a "‘Palma de Quro".

Nao foi em 1961 e nem 'O Mensa-
geiro Messias” que confirmou essa pre-
visdo. De voita ao Brasil, em noite quente
de Sao Paulo, Anselmo Duarte foi ao TBC
ver a peca de Dias Gomes, encenada por
Flavio Rangel, com Leonardo Vilar e MNa-

Leonardo Vilar no climaox de
0 Pagador de Promessas’

talia Timberg nos papéis principais. Ao
sair do teatro, tddas as suas idéias con-
vergiam para 'O Pagador de Promessas’.
Ali estava o grande filme, auténtico, bra-
sileiro. Uma histéria que corrig, funcio-
nava, possuia ritmo e dinamismo: pega
nervosa, dgil, exatamente do tipo que
gostava.

O repérter Indcio de Loyola narrou em
“Ultima Hora"' de Sao Paulo em 25/5/62:
“"A primeira coisa que Anselmo féz foi
encontrar-se com Dias Gomes para acertar
a compra dos direitos gutorais. A princi-
pio, & verdade, houve hesitacdo: nao fal-
tavam interessados; o préprio Flavio Ran-
gel pensava em adaptar o texto para a
tela. Ma época muitos ndo confiavam em
Anselmo, acentuando que éle dirigira bem
Absolutamente Certo/ mas que essa era
outro tipo de fita, uma comédia sem con-
seqiiéncias. Ja O Pogador entrava tam-
bém, a par do espetdculo de monta, pelo
terreno intimista e psicologico, e diziam,
o ex-gald ndo era o homem indicado para
isso. No entanto, o dificil era nao ceder
a conversa de Anselmo e a seus argu-
mentos. E terminou comprando a pega por
400 mil cruzeiros, o prego mais caroc até
entdo cobrado, em nosso pais, por uma

adaptagdo.

Terminaram, no momento da compra,
as noites do Gigetto — ponto de encon-
tro do noite paulista — boemia, conver-

sas em boate, casa de amigos. “‘Sumiu de
circulagdo’’, diziam. Os mais intimos, to-
davia, encontravam-no em casg, no seu
apartamento do edificio Viaduto. Dia e
noite, @ magquina sem parar. Barbudo, co-
zinhando refeicdes e rdpidamente voltan-
do ao “script”. Viveu assim cérca de um
més e meio. Recebia os amigos para falar
do Pagador.. Contava cada dia as cenas
imaginadas, pedia sugestdes, vivio cada
papel, mostrava as posicdes de cdmara.
Antes do roteiro pronto muita gente “‘viu”
o filme através das descricbes de Anselmo.
Além dessa luta com a transposicdo, hou-
ve também atritos com o autor da peca
que ndo aceitava, naquele momento,
muitos dos cortes em didlogos ou altera-
¢Oes propostas.

As filmagens foram um acontecimento
na Bahia. Escrevia Glauber Rocha: '"Quem
dominou a praga baiona na semana que
passou foi o ‘boa-pinta’ Anselmo Duarte
que detesta ser chamado de ‘gald’ e ndo
gosta muito do nome ‘Anselmo’ que, se-
qundo éle, soa, em certas prondncias,
como ‘manteiga’. (...) Anselmo hoje estd
no cinema ‘sério’ e como diretor provou
seu talento em Absolutamente Certol, fil-
minho que lhe rendeu oito milhtes liqui-
dos e respeito como cineasta. (...) Prao-
zer, alids, é bater um papo com éle, en-
tre um gim ou uisque, morrendo de dar
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risada com suas piadas geniais, pois An-
selmo é o maior ‘papo’ que ja conheci'’.

Para realizar O Pogador de Promessas,
Anselmo Duarte concentrou-se algum tem-
po em Salvador, escolhendo os locais de
filmagens, estudando os costumes da
terra, Féz indmeros testes fotogrdficos,
leu livros sébre a Bahig, entre os quais os
de Darwin Branddo e Odorico Tavares. E
io retocando o roteiro. E escolhendo, en-
tre os da terra, alguns dos atéres para
personagens importantes do filme.

Em 26 de agdsto de 1961 comecaram
as filmogens. Um atraso de 10 dias cau-
sado por doenga da atriz que irig inter-
pretar Rosa, Maria Helena Dias, gerou
clima de nervosismo no inicio. Gléria Me-
nezes, que iria fozer o papel de Marly
(depois interpretado por Normal Bengell)
foi chamada para substitui-la. Leonardo
Vilar, que vinha da peca, era o mais
calmo. Perfeitamente compenetrado do
papel de Zé do Burro.

Salvader parou para assistic as filma-
gens na velha Igreja do Passo. Esta e
sua escadaria sdo os cendrios principais
do filme. Faltava filmar as cenas de fun-
do de letreiro quando o dinheirc acabou.
Anselmo ficou sdzinho com seu diretor de
producdo, Roberto Ribeiro, com Vilar e
Gléoria, e com Geraldo Del Rey servindo
de assistente de cédmara. Chick Fowle, o
fotégrafo, queria ficar mesmo ndo rece-
bendo. Mas o dinheiro ndo dava nem para
pagar sua estadia. Teve que ir embora, e
na hora da despedida deu um fotémetro
de presente @ Anselmo e mais instrucdes
para manejda-lo.

Pronto, o filme foi mostrado em algu-
mas sessdes de cabine e escolhide para
representar o Brasil no Festival Interna-
cional do Filme de Cannes, 1962. O triun-
fo. Os jornais de 24 de maio daquele
ano, diziom: “O Pogador de Promessas
foi o vencedor em Cannes — o filme bra-
sileiro O Pagador de Promessas, baseado
em uma peca de Dias Gomes e dirigido
por Anselmo Duarte, conquistou ontem a
Palma de Ouro do Festival de Cannes,
sagrando-se o melhor entre os 70 filmes
apresentados por 36 paises.” ‘'Pagador
merece a Palma e os Aplausos.” Ely Aze-
redo escreveu: “Eu ndo estava entre os
que esperavam um prémio para O Poga-
dor de Promessas. Conhecia o filme, sen-
tia bem representando o névo cinema bra-
sileiro, sabia que seria bem recebido em
Cannes, mas ndc o via entre os laurea-
dos. Quando li os titulos competidores e
as primeiras repercussdes criticas — os
elogios e entusiasmos em tdrno de Jeanne
D'Arc, de Bresson, de El Angel Extermi-
nodor, de Bufiuel, de Cléo de 5 & 7, de
Agneés Varda, de Placido, de Berlanga, sa-

bendo reservade para o dltimo dia L'Eclis-
se, de Antonioni, acreditei que nem com
otimismo poderiamos esperar um dos pré-
mios. A partir de sabado, porém, ndc era
mais possivel previsdo fria, serena: os
aplausos maiores foram dedicados ao pro-
grama brasileiro até alguns jurados teriam
aploudido de pé o filme de Anselmo
Duarte. O proprio Frangois Truffout, tao
violento em seus tempos de critico no
‘Arts' contra Agquéle que Deve Morrer, de
Dassin, com o qual O Pagador tem varios
pontos de contato, mostrava muito mais
entusiasmo do que permite aos jurados o
protocolo. (...) Nao, senhores, ndo foi
um ‘sucesso do exotismo’. A julgar pelos
telegramas, os jurados se deixaram en-
volver especialmente pela linguagem sim-
ples e sincera de Anselmo Duarte, que
sbbre o texto teatral cheio de possibili-
dades de Dias Gomes, realizou um autén-
tico ‘tour-de-force' (...) sem ddvidg, An-
selmo surpreendeu por sua fuga as cila-
das do 'teatro em lata' e soube en-
trosar seus personagens com a rigueza
de Salvador. Os protagonistas ganham ve-
racidade no encontro com uma agil gale-
ria de coadjuvantes e a massa veraz —
com cara de povo e ndo de extra — a
todos envolve com um halo de vitalidade.
Deve ter sido um contraste estranho: de
um lade a vitalidade singela de O Paga-
dor de Promessas, do outro o intelectua-
lismo de Antonioni, o misticismo de Bres-
son, a sofisticacdo de Preminger, o expe-
rimentalismo de Agnés VYarda..."

O éxito em Cannes foi manchete de
destaque em todos os jornais brasileiros.
“0 Globo" dedicou-lhe um editorial: “A
‘Palma de Ouro' concedida a O Pagador
de Promessas resgata tédas as nossas
faltas passadas e abre um caminho as
maiores esperancas de vermos o cinema
brasileiro tornar-se digno de figurar entre
os melhores.”

B. J. Duarte em sua critica: '‘Cinema
de linhas simples maos de realizagdo tao
complexa, exatamente por se relacionar a
uma intriga de raizes psicoldgicas, socio-
légicas, sentimentais e tellricas tdo inti-
mas. Mas apesar de contar o cinema com
recursos que o teatro ndo possui, ndo quis
Anselmo Duarte fugir da dimensao geogra-
fica e dramatica ideada por Dias Gomes
em sua peca, limitando como num desa-
fio téda a agdo cinematografica ao am-
bito muito restrito do adro da igreja de
Sta. Barbara, palco (e ésse térmo vem a
calhar, justissimo) de tdéda a tragédia da-
quele homem rustico, que faz de sua pro-
messa uma questdo de honra e de dig-
nidade. O adro de Sta. Bdarbara seria as-
sim um inicio e um fim. Inicio do cum-
primento da palavra dada e fim da vida

de Zé do Burro. E em redor désse pequeno
mundo, a girar, como satélites, as perso-
nogens secunddrias da agdo, atraidas pela
férca centripeta do drama interior de Zé
do Burro, gerada naquele didlogo de sur-
dos, entre éle e o padre Olavo. Um, fir-
mado em sua fé de homem simplério,
curtide ao sol do sertdo. Outro, apoiado
nos espeques do dogma, nas sutilezas
teoldgicas e em seus preconceitos de se-
mindrio. A fé, a boa e ingénua fé, contra
a intolerdncia e a incompreensdo. E em
redor dos dois surdos, a cidade antiga. E
no cendrio barroco, os festeiros de Sta.
Barbara, os capoeiras de Canjuquinhag, a
mde de santo, o Galego do Boteco, as
vendedoras de acarajé, o Zé Coid, o Boni-
tao, explorador de Marly, as beatas do pe-
queno submunde da Bahia, de Salvader,
tdo bem aproveitado por Anselmo Duarte,
numa funcdo certa e essencial na caracte-
rizagdo universal de sua pelicula. Um mi-
crocosmo em que costumes, crendices, su-
persticBes ancestrais se entrechocam com
a fé, o dogma, a liturgia religiosa, num
sincretismo por vézes primdrio e agres-
SIVO.

Ainda em 1962, O Pogador de Pro-
mesas foi premiade em outros festivais
internacionais, Em San Francisco, ganhou
o "“Golden Gate', prémioc méximo daquele
festival americano. O "News-Call Bulle-
tin'' publicou: ‘O filme O Pagador de Pro-
messas deu ao seu diretor Anselmo Duar-
te, um dos maiores aplausos até hoje ou-
vidos em San Francisco.”

Recebeu também os prémios: ‘‘Sapatos
Viejos” de Cartagena, ‘‘Cabeza de Palen-
que' do Festival de Acapulco; o ‘‘Critic
Award"’ de Edimburgo e mengdes honro-
sas, por participar ‘‘hors concours” dos
Festivais de Locarno, Sestri Levante, Mon-
treal, Londres, Moscou. Indicado para o
Oscar a ser dado ao melhor filme estran-
geiro, ficou, no final, colocade entre os
trés principais.

VEREDA
DA SALVACAO

Datado de 1964, Vereda da Salvagdo
“foi um filme que fiz inspirado em cri-
ticas a O Pagador de Promessas, acusado
por alguns de ser um filme 'linear’, ‘aca-
démico’, de 'subliteratura’, de Dias Gomes.
Vereda, de um dramaturgo mais concei-
tuade ne mundo intelectual, me parecia
com possibilidades de um resultado mais
artistico e sem lugares comuns. Ndo te-



nho em Vereda, nenhuma enquadragdo
de planc e contraplano. As tomadas sao
inteiras, a cdmara movimenta-se em térno
do personagem e o personagem em torno
da cémara, evitando assim os planos e
contraplanos tdo comuns na linguagem ci-
nematografica, como na fotografia (ela-
boradissima), na musica (pela primeira
vez foi usada umag viola sertaneja cujo
som se ossemelha ao aladde, instrumento
musical medieval, com descargas eletro-
nicas em certos momentos de alucinacéo).
Bsse tratamento elaborado, solene, foi pro-
curado visando a obtenc@o de um clima
de trogédia classica. Vereda da Salva-
¢do é uma tragédioc moderna que se as-
semelha as tragédias cléssicas. Evidente-
mente nao foi um filme feito para o pu-
blico comum que de saida ndo entende a
razdo daoquele agrupamento de criaturas
humanas numa clareira de floresta. Isto,
alids, esta impressdo de falta de locali-
zacdo geografica — a pega foi filmada
quase que na integra — foi exigéncia do
autor que ndo permitiu uma adaptagdo
cinematografica. A exigéncia, pelo autor,
da conservagdoc quase total dos didlogos
muito me atrapalhou na concepgdo cine-
matografica. Eu quis substitui-los por ce-
nas vivas em muitas passagens de pura
narragdo oral de acontecimentos. Mas nao
pude. Jorge Andrade ndo admitiu qual-
guer modificagdo na estrutura da obra.
Eu, produtor, havia comprado a pegca e o
meu entusiasmo por ela levou-me a esque-
cer, na assinatura do contrato, detalhe
tdo importante como éste, o direito de
uma linguagem de cinema para certas
passagens de purc teatrc. Apds o primeiro
tratamento da peca, Jorge Andrade exi-
giu um segundo tratamento recolocando
diglogos que eu havia substituido por
agdo e imagens. Sem querer me descul-
par, quero dizer que o produtor ndo pode
ser o diretor de um filme. Fiquei atrapa-
lhado na grave decisdo de perder o di-
nheirc jo empregado e desistir. Fui mes-
mo mais produtor do que diretor. Tentei,
dentro destas limitacdes, fazer o melhor.
Vencido pelos argumentos de um intelec-
tual considerado por todos como um dos
maiores teatrdlogos brasileiros, nao tive
forca suficiente para convencé-lo com mi-
nhas idéias de que cinema &, antes de
qualquer coisa, imagem. Um exemplo: o
filme se inicia cem uma narragdo de
Manuel que é o lider temporal daquele
grupo de pessoas: '‘ontigamente, erg uma
fazenda s6, grande como um pais; depois
que a estrada grande foi passando por
dentro da mata e da plantagdo, foi de-
vastando tudo até os coragBes da gente.
Quem tinha dinheiro para comprar arame
farpado e cercar a sua posse continuou
na terra e os outros forom de fozenda em
fazenda sem ter onde morar sem ter onde
viver''. Em imagens, esta descricdo teria
a férga do choque entre as maquinas mo-
dernas que apareceriom derrubando os
pés de café, abrindo e asfaltarido estra-
das, e aquela populacdo rural, miserdvel,

Litbs

A histeria mistica de ""Vereda da Salvagdo'’: Raul Cortez

que de acdrdo com a descricdo de Jorge
Andrade ndo tinha cercade sua posse.
E teriamos uma visualizacdo do éxodo da
populacao rural, dagueles que ndo conse-
guem cercar suas terras, tocados cadao
vez mais para dentro da mata, para a
clareira onde © homem sem terra é le-
vado pela ignordncia e pelo misticismo a
procurar sua salvacdo através da morte.
Creio que bastaria esta introducdo para
uma melhor compreensado do filme',
“Contudo ndc estou arrependido. Mui-
to embora eu ndo tenha recuperado o di-
rheiro empregado, tenho a satisfagdo de
uma boa critica no Festival de Berlim,
onde quase ganhei o segundo grande pré-
mio de minha carreira; da excelente cri-
tica de Armindo Blanco, que muito me
emocionou; do requisicdo periddica do fil-
me para exibicdo em escolas de cinema,
Universidades (como a de Sdo Paulo que
possui uma cépia em 16 mm para ser
utilizada em aulas de psiquiatrial. Acham
éles que o desenvolvimento da doenca de
Joaquim é uma obra-prima de interpre-
tagGo e de observacdo do diretor. Aligs,
quero dizer da minha satisfacao pelo re-

sultado obtido com a interpretagio de
Raul Cortez.”

Este depoimento franco diz quase tudo
sobre Vereda da SalvagGo. Vejamos o que
disseram os criticos alemdes por ocasido
do Festival de Berlim: “De 1962 para ca
os jovens diretores brasileiros voltaram as
costas s influéncias estrangeiras e elhan-
do para dentrc de seu pais e seus pro-
blemas constroem um grande cinema. An-
selmo Duarte é seu lider. Vencedor da
Palma de Ouro em Cannes, agora nos
surpreendendo com ésse magnifico Vereda
da Solvacdo. O ponto alto do filme sdo
as cenas finais, que fizeram levantar o
publico do Zoo Palast em calorosos aplau-
sos'’. (“Abend"); “Uma tenebrosa e es-
cura balada da selva que Anselmo Duarte
transportou para a tela com virtuosos mo-
vimentos de cdmara. Um artistico e forte
espetdculo que o Brasil nos enviou'.
(*Berliner Zeitung'"); '"Nao se pode negar
a Anselmo Duarte uma classificago de
alto valor artistico. O espetaculo se nos
apresenta com tanta realidade que fomos
tomados de espante e de calafrios” (*'Der
Kurier"').
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QUELE DO PAJEU

"Quelé é o nome do personagem prin-
cipal do meu filme Quelé do Pajed — di-
minutive nordestino de Clemente que, 14,
se pronuncia Quelemente. Pajed é o nome
de uma cidade, mais precisamente Pajed
das Fléres, em Pernambuco, banhado pelo
rio Pajed. A histéria é de costumes nor-
destinos, de uma familia, de um homem
e de muitos que o envolvem numo tragé-
dia tipica daquela regido do Brasil. £ a
histéria de uma afronta pessoal a vingar.
A desonra é o drama que atinge a fa-
milia de Quelé e éle toma uma atitude,
a Unica que poderia tomar, matar o agres-
sor. Mas, quando isto acontece, o perse-
guidor passa a ser o perseguido, pela po-
licia, e na fuga ou na luta éle nao tem
outra alternativa: tem que ir parg o can-
gaco.”

“0 filme foi produzide pela Procine,
Arro Filmes e Columbia Pictures, que gas-
taram a mais alta soma em dinheiro na
realizacGo déste espetdculo que é também
o primeiro nacional a ser apresentado em
70 mm. As cenas de ambientagdo foram
rodadas no nordeste, Jeremoabo, Razo da
Catarina e Paulo Afonso, e as demais em
Salto. MNesta regiGo ja foram rodados 35
filmes de longa metragem, por causa de
sua luminosidade e semelhanga com o solo
nordestino.”

“A histéria é de Lima Barreto. Ele ia
dirigi-la, mas adoeceu. Trata-se de es-
petaculo tipicamente popular. Ha amor,
adio, mistério, suspense. E subjetiva, mas
sempre presente a luta de nosso jovem
heroi contra o invasor, a prepoténcia, a
injustica e a férca. A ignorancia, o atraso,
a incompreensdc de todos gero o tra-
gédia. O meu filme pretende dizer que o
inimigo s6 existe quando é férca anta-
gonica. Meu filme poderd ser chamado
até de “bang bang'' mas ndo é comum,
inconseqiiente. O nosso “mocinho” néo
é rotulado e nem estereotipado. E gente
que pensa, sofre, ama e também comete
os seus erros. O bandido, também um ser
humane, ndo é tdo ruim gquanto se diz.”

“A realizagiio de Quelé do Pajed obe-
deceu aos mais elevados propdsitos dos
produtores, que, desde as primeiras pes-
quisas de locais e testes, até o término
da obra, nunca deixaram faltar nada a
direc@io artistica. Sou muito grato a todos
0s que trabalharam comigo, principal-
mente a Oswaldo de Oliveira, meu assis-
tente, José Rosa, que féz a fotografig,
Theo Barros e Trio Marayd, autores da
musica, Silvio Renoldi, montador, os ar-
tistas e povo dnc cidades de Itu e Salto.”

Quelé do Pajeti, para Lima Barreto, fo-
calizando o homem, completaria, com O
Congaceiro — a terra —, O Sertanejo
— a terra e o homem — uma trilogia s6-
bre o cangogo. Chegou Lima a iniciar os
preparativos para a realizacdo. Mas nao
pode fazé-la. Surgiu Anselmo Duarte, en-
tusiasmado pelo assunto, para ossumir a@
responsabilidade da direcdo. Ao trata-
mento mais contemplativo, mais classico
de Lima, Anselmo contrapds mais agdo,

Ghessa, Jece Valaddo,
Tarcisio Meira:
a justica de Quelé

Trés momentos de “'Quelé do Pajed’: Tarcisio Meira,
Rossana Ghessa e Anita Esbano (acima); Jece Valaddo e
Tarcisio {embaixo); Rossana e Tarcisio (& direrta)
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mais movimento, mais dinamismo. Tam-
bém o linguajar mais regional de Lima foi
modificado, visando a melhor compreen-
sdo do publico. Em linhas gerais, foram

estas as modificacbes feitas no roteiro
ariginal. Como acentucu Luis Alipio de
Barros, Anselmo tentou a linguagem mais
desenvolta, enfatizando o aventura pura
e simples, ligando-a sem maiores preten-
sdes estéticas aos problemas sociais. O
diretur de O Pagador de Promessas que-
ria um filme limpo, narrado corretamente
e em linguagem universal. “Fui obrigado
a mudar o roteiro original pelos seguintes
motives: primeiro, para dar um trata-
mento mais moderno a um roteiro escrito
{muito bem alids) ha quase 18 anos; se-
gundo, por achar que um filme deve ter
a caracteristica do diretor. Se eu fizesse
um filme exatamente como o roteirc de
Lima seria um filme déle e nao meu.
Outres motivos: na seqiéncia da longa
caminhada de wvolta, quando Quelé leva
consigo Do Carmo, o criminoso e o padre,
eu sentia muita contemplagGo, muito mo-
nologo interior no roteiro de Lima. Por
outro lado, se Quelé encontrasse o cri-
minoso e o matasse simplesmente, o filme
cairia num lugar, comum. O personagem
de Cesidic s6 é bandide visto por Quelé.
Na realidade éle é tde humano, tdo vi-
tima quanto Quelé. Eu tinha a preccupa-
¢ado de fazer dos personagens de meu fil-
me figuras humanas, e ndo bonecos es-
tereotipados, com rétulos de mocinho, mo-
cinha ou bandido. Meu filme & um filme
simples. Mas em sua simplicidade contém
algo maior, aspectos profundos sdbre o
homem e seus problemas. Quelé é um
puro, um bom. Vitima do meio ambiente.
O nosso herdi é gente, gente que pensa,
que sofre, que ama, comete erros e tem

Rossana Ghessa
em uma das
seqléncias mais
oplaudidas de
“Quelé do
Pajed”

a coragem de dizer que sente médo quan-
do vé suo casa cercada pela férga poli-
cial. O nosso bandido também é& gente.
Da mesma forma que Quelé, é vitima das
injungdes sociais.”

Quelé do Pajed representa, para An-
selmo Duarte, a concretizagio de seus
propdsitos revelados nos tempos da Palma
de OQOuro, na revista francesa '‘Table
Ronde". Ao lado de Fellini, Alexandre
Astruc, Rossellini, Lattuada e ocutros, pres-
tou depoimento sébre a situacdo do ci-
nema moderno,. Um dos problemas le-
vantados por Anselmo foi o do necessi-
dode de elevarmos o cinema brasileiro
ao plano internacional. “Projetar, intro-
duzir definitivamente ¢ cinema nacional
no mundo comercial dos espetdculos é a
minha grande ambicdo™ afirma hoje o di-
retor. E continua: “Se em 1962 abri as
portas dos Festivais Internacionais, com
O Pogador de Promessas, agora, com o
filme Quelé do Pajed garanto abrir as
portas de tddas as maiores casas de exi-
bicdo do mundo, e com entradas pagas!
E preciso partir na “marra’’, na ignordn-
cia, de tédas as formas, para a conguista
dos Champs Elysées, Times Square, Pi-
cadilly Circus, Via Veneto, Gran Via,
Avenido da Liberdade, Téquio, Moscou,
india (onde Quelé do Pajed foi exibido, du-
rante o |V Festival Internacional do Filme,
em MNova Delhi, obtendo imenso sucesso
de piblico que exigiu sua exibigdo 15 vé-
zes, fato inédito na histéria dos festi-
vais), e paises socialistas. Porque cinema
se faz com um pouco de talento, muito
suor e dinheiro. Depois desta batalha:
“morrer em paz numa cidade do interior,
voltar & terra, plantar, criar, deitar numa
réde em casa isolada no campo, e pescar
num rio que passa ao lado.”

O REIMPLANTE

O Reimplante é o terceiro episédic de
um longa metragem chamado O Impos-
sivel Acontece. Os outros dois sdo Eu,
Ela e o Morto, dirigido por Daniel Filho e
O Acidente, dirigido por Adolfo Chadler.

"0 meu episddio causou transtérno
para o langamento do filme, pois foi proi-
bido (e depois liberado) pela Censura. A
realizacdo déste curta metragem é um
caso Unico na histéria do cinema. Eu es-
tava no Rio para tratar de problemas do
Quefé. Ali na Fiorentina, o Carlos Impe-
rial @ o Chadler estavam com um pro-
blema. Precisavam de um filme curto
para completar uma trilogio com dois ia
filmades. Assim, como que em pesadelo,
fui envolvido pelo entusiagsmo que me
despertou a solicitacéo e, em menos de
duas horos, tudo estava resolvido. Lem-
brei-me de um fato ocorrido no Pronto
Socorre da cidade de Itu, com um médico
amigo meu. Um crioulo que tinha sido
castrado pela espésa ciumenta foi parar
no Pronto Socorro em busca de cuida-
dos médicos. As duas horas da manha o
roteiro estava pronto. Uma semana depois
era a vez do filme ficar pronta! Pode ser
que ‘eu me engane, mas éste é caso Unico
da cinematografia. Dei ao filme, conforme
o assunto pedia, um tratamento de alu-
cinacdo, com tomadas as mais moder-
nas, ritmo vertiginoso, tudo feito com
uma equipe reduzidissima: apenas o fo-
tégrafo, os atdres e eu.

A histéria narra as desastrosas aven-
turas de um negro casado com branca
ciumenta e gorda. Filmei uma cena de
praia do alto de um edificio, com tele-
objetiva, uma seqliéncia em gque Wilsa
Carla surpreende o seu crioulo paqueran-
do uma banhista e da néle. Os freqiien-
tadores do Arpoador sem saber da filma-
gem ficaram espantadissimes. Outra cena:
na Avenida Rio Brance o rapaz vem cor-
rendo em busca do apéndice perdido, vai
perguntando gos gue passam, visado pela
tele-objetiva. Chega a vez de uma velhi-
nha: ndo se ouve a perguntd, mas a res-
posta que ela dd ja para a camara bem
proxima: ''Chi, meu filho, ha tanto tem-
po que nac vejo isto.”

CAPITAO RODRIGO

“Acabo de assinar contrato com a Vera
Cruz para a realizacie de Um Certo Ca-
pitdo Rodrigo, superproducdo baseada em
Erico Verissimo. E uma oportunidade for-
midavel de realizar um trabalho de fo-
lego, aproveitando o paisagem e o fol-
clore do Rio Grande do Sul. Estamos pro-
curando o ator que interpretard o perso-
nagem-titulo. Ele precisa, antes de tudo,
ser um extrovertido, um camarada sim-
patico. Estou estudando e preparands o
roteiro, Tenciono dar ao filme um trata-
mento moderno. Gostaria de conseguir
fazer algo assim como Perdidos na Noite
(Midnight Cowboy); um filme moderno
que se misture com o académico, onde
nada ¢ proibido, feito com emogdo, nar-
rativa e ritmo. Vai ser, espero, mais uma
producGe do Brasil para o mundo."



FILMOGRAFIA:
O CINEASTA

1957 — Absolutamente Certo! * Di-
rec@o e roteiro: Anselmo Duarte * Histo-
ria original: Jorge lleli e Jorge Déria * Dia-
logos: Talma de Oliveira ™ Fotografia:
Chick Fowle * Musica: Enrico Simonetti
* Montagem: José Canizares * Cenogra-
fia: Pierino Massenzi * Coreografia: Abe-
lardo de Figueiredo * Som: Ernst Hack e
Bosdan Kostiv * Produtor: Oswaldo Mas-
saini Elenco: Anselmo Duarte, Odete
Lara, Dercy Gonealves, Maria Dilnah, Au-
rélio Teixeira, Ambrosio Fregolente, José
Policena, Carlos Costa, Luiz Orioni, Jaime
Barcelos, Luciano Gregory, Sérgio de Oli-
veira, Marina Freire, José Mercaldi, Mu-
rilo Amorim Correia, Nilton Rezende, Trio
Irakitan, Lyris Castelani, Almir Ribeiro,
Betinhe e seu Conjunto, Edson Franca,
Medeiros Filho, Moacyr Melo, Almir César,
Pedro Luiz (Jucand / Serrador / Brasil
Filme / Cinedistri, 5do Paulo) * Lancado
em 11/Nov/57, em Sao Paulo.

1962 — O Pagador de Promessas *
DirecGio e roteiro: Anselmo Duarte * His-
toria: Dias Gomes Fotografia: Chick
Fowle * Musica: Gabriel Migliori * Mon-
tagem: Carlos Coimbra * Cenografia:
Jasé Teixeira de Araldjo * Som: Carlos
Foscolo * Assistente de direcdo: Juarez
Costa * Produtor: Oswaldo Massaini
Diretor de producdo: Roberto Ribeiro *
Elenco: Leonardo Vilar, Gléria Menezes,
Dionisio Azevedo, Norma Bengell, Geral-
do D’El Rey, Roberto Ferreira, Othon Bas-
tos, Gilberto Marques, Carlos Térres, An-
tonio L. Sampaio, Milton Gadcho, Jodo
Desordi, Irénic Simdes, Enoch Tdrres, Ma-
ria Conceicdo, Walter da Silveira, Napo-
ledo Lopes Filho, Veveldo Diniz, Cecilia

Rabelo, Jurema Penna, Alair Liguori,
Academia de Capoeira de Canjiguinha
(Cinedistri, S&o Paulo) Lancado em

6/Agb/62, em Sdo Paule.

1565 — Vereda da Salvagao * Diregdo,
producdo e roteiro: Anselmo Duarte »
Historia, adaptagdo e didlogos: Jorge An-
drade Fetografia: Ricardo Aronovich
* Camara: Ricardo Aronovich e Oswaldo
de Oliveira * Montagem: Mauro Alice *
Musica: Diogo Pacheco Cenografia:
José Pereira da Silva * Som: Ernst Hack
* FEfeitos especiagis: Paulo Picchi * Assis-
tente de direcdo: José Eduardo Corbesier
* Diretor de producéo: Sérgio Ricci * Elen-
co: José Parisi, Esther Mellinger, Lélia
Abramo, Margarida Cardoso, Raul Cor-
tez, Maria lIsabel, Sténio Garcia, José Pe-
reira, Anita Sbano, Aurea Campos, Ma-
ria da Silva, Silvia Sbano, José Sbano,
José Fregolente, Yolanda Maria, Potyguar
Lopes, Teresinha Cubano, Eugénio MNasci-
mento, Alda Maria, José Manil, Maria
Estrada Calipa, (Cinedistri, Sao Paulo} *
Lancado em 29/Nov/65, no Rio.

1969 — Quelé do Pajed * Direcdo: An-
selmo Duarte * Roteiro: Lima Barreto e
Anselmo Duarte Argumento original:
Lima Barreto * Fotografia (Eastmanco-
lor/70 mm): José Rosa * Montagem: Sil-
vio Renoldi * Musica: Marconi Campos,
Hilton Acioli e Thée de Barros Filho,
executada pelo Trio Marayé * Assistente
de direcdo: Oswaldo de Oliveira * Produ-
tor executivo: Carlos Fonseca * Produ-
tores associados: Ruy Pereira da Silva,
Rodrigo Goulart, Arnaldo Aréas Coimbra,
Eduardo Pires de Freitas e Ibrahim Sued
* Elenco: Tarcisio Meira, Rossana Ghessa,
Jece Valaddo, Sérgio Hingst, lzabel Cris-
ting, Luiz Alberto Meirelles, Elizangela
Vergueiro, Anita Esbano, Jorge Karam,

Mauricio Gracco, Simplicio, Regina D.
Paris, Nhé Juca, Tuca, Pedro Ferreira, Al-
cindo Rodrigues de Morais, Duilio Scalise,
Ilvo Adair Silveira, Francisco Genésio Fer-
reira, José Ricciardi, Carlinhos Cabral
(Procine Produtora Cinematografica S.A./
Arro Filmes Ltda./Columbia Pictures of
Brazil, Inc.) 1970. Lancado em 5/3/70,
no Rio.

1969 — O Reimplante (episadio, o Gl-
timo de O Impossivel Acontece! * Dire-
cao: Anselmo Duarte ™ Argumento e ro-
teiro: Anselmo Duarte * Fotografia: Ro-
berto Pace * Elenco: Tiago Macalé, Wilza
Carla * Produgdo: Adolpho Chadler *
Observacao: os outros dois episadios do fil-
me sdo: 1.° Acidente, de Adoclpho Cha-
dler, com Adolpho Chadler e Valentina;
22 Eu, Ela e o Morto, de Daniel Filho,
com Gloria Menezes, Rubem de Falco, Da-
niel Filho. Langado em 2/3/70, no Rio.

FILMOGRAFIA:
O ATOR

1942 — It's All True, de Orson Wells
* Com Grande Otelo, Linda Batista, Mes-
tor de Holanda, Henricao, Carlos Tovar,
Francisco Alves (Orson Welles/RKO-Ra-
dio Pictures, Estados Unidos — Rodado
no Rio de Janeiro e no Méxicol * Inaca-
bado.

1947 — Querida Susana, de Alberto
Pieralise * Com Ténia Carrero, Silvino
Neto, Madeleine Rosay, MNelson Yoz, Ge-
ni Moareira (Cinegrafica Sao Luiz, Riol.

1948 — Cagula do Barulho, de Riccar-
do Freda * Com Giona Maria Canale,
Grande Otelo, Oscarito, Beyla Genauer,
Luiz Tito, Sérgio de Oliveira (Atlantida,
Riol.

1948 — Terra Violenta, de Eddie Ber-
noudy e Poule Machade * Com Maria
Fernanda, Graca Mello, Grande Otelo,
Celso Guimardes, Heloisa Helena, Sady
Cabral, Mérioc Lago (Atlantida, Riol.

1949 — Um Pinguinho de Gente, de
Gilda de Abreu * Com Ldcia Delor, Isabel
de Barros, Mario Salaberry, Vera MNunes,
Violeta Ferraz (Cinédia, Riol.

1949 — Carnaval no Fego, de Watson
Macedo * Com Oscarito, Grande Otelo,
Eliana Macedo, José Lewgoy, Modesto de
Svuza (Atldntida, Rio). :

1949 — Mo Me Digas Adeus/MNao me
Digas Adeus, de Luis Maoglia Barth * Com
Melly Daren, Vera Nunes, Sarah Mobre,
Josefina Diaz, Darcy Cazarré (5an Mi-
guel Films, Buenos Aires — Argentina e
Sao Miguel Filmes do Brasil, Rio de Ja-
neiro) .

1950 — A Sombra da Outra, de Wat-
son Macedo * Com Eliona Macedo, Rocir
Silveira, Ceci Medina, Ambrésio Frego-
lente, Mario Lago, Carlos Cotrim (Atlén-
tida; Riol.

1950 — Aviso aos Mavegantes, de
Watson Macede * Com Oscorito, Grande
Otelo, Eliana Macedo, José Lewgoy, Ade-
laide Ghiozzo, Ivon Cari [Atlantida, Rio).

1951 — Maior que o Odio, de José
Carlos Burle ® Com |Ilka Soares, José
Lewgoy, Jane Grey, Jorge Déria, Arman-

do Couto, Aguinaldo Rayol (Atlantida,
Riol

1952 — Tico-Tico no Fubda, de Adolfo
Celi * Com Ténia Carrero, Marisa Prado,

Modesto de Souza, Victor Lima Barreto,
Marina Freire, Ziembinski, Vera Sompaio
{Vera Cruz, S8o Paulo).

1952 — Apassionata, de Fernando de
Barros * Com Ténia Carrero, Alberto Rus-
chel, Ziembinski, Paulo Autran, Vera
Sampaio, Abilio Pereira de Almeida (Vera
Cruz, Sao Paule).

1952 — Veneno, de Gianni Pons *
Com Leonora Amar, Paulo Autran, Ziem-
binski, Jackson de Souza (Vera Cruz, Sao
Paulo) .

1953 — Sinha Méga, de Tom Payne e
Oswaldo Sampaio * Com Eliane Lage,
Henrique da Costa, Ruth de Souza, José
Pclicena, Marina Fieire, Abilioc Pereira de
Almeida (Vera Cruz, Sdo Paulo).

1955 — Carnaval em Marte, de Watson
Macedo * Com Violeta Ferraz, llka Soa-
res, Pituca, Humberto Catalano, Zezé Ma-
cedo, Angela Maria (Watson Macedo/
Unida Filmes, Riol.

1955 — O Diamante, de Eurides Ra-
mos * Com Lidiac Matos, Gilberto Marti-
nho, Teresinha Amayo, José Policena, Sa-
dy Cabral, Rodolfo Arena, Costinha (Ci-
nelandia Filmes, Rio).

1955 — Sinfonia Carioca, de Watson
Macedo ¥ Com Eliana Macedo, Afonso
Stuart, Luisa Barretc Leite, Zezé Ma-
cedo, Rodolfo Arena, Ed Lincoln (Watson
Macedo/Unida Filmes, Riol.

1956 — Depois Eu Conte, de José
Burle * Com Eliona Macedo, llka Scares,
Grande Otelo, Dercy Gongalves, Zé Trin-
dade, Tedfilo de Vasconcelos, Heloisa He-
lena, Humberto Catalano, Ed Lincoln
(Watson Maocedo/Cinedistri/Unida Filmes,
Riol.

1957 —- Arara Yermelha, de Tom
Payne * Com Odete Lara, Milton Ribeiro,
Ana Maria Nabuco, Aurélio Teixeira, Ri-
cardo Campos (Unifilmes/Serrador, Sdo
Paula) .

1957 — Absclutamente Certo!, de An-
selmo Duarte ®* Com Odete Lara, Dercy
Goncalves, Maria Dinah, Aurélio Teixeira,
José Policena, Marina Freire, Ambrosio
Fregolente (Jugana/Serrador/Cinedistri,
Sao Paulol).

1958 — Uma Certa Lucrécia, de Fer-
nando de Barros ® Com Dercy Gongalves,
Aurélio Teixeira, Odete Lara, Ana Maria
Mabuco.

1958 — O Cantor e o Milionario, de
José Carlos Burle * Com Luiz Delfino,
Marlene, Eva Wilma, Paulo Goulart, Mi-
riom Pérsia, José Carlos Burle (Guarujg,
Sao Poulo/MNova América, Riol.

1960 — Un Raye de Luz, de Luis Lu-
cia * Com Marisol, Maria Mghor, Jdlio
Sanjuan, Maria del Valle (Producciones
Benito Perojo, Espanhal.

1960 — As Pupilas do Sr. Reitor, de
Perdigdo Queiroga * Com Marisa Prado,
Isabel de Castro, Américo Coimbra, Raul
de Carvalho, Maria Cristina, Silva Aradgjo
(Francisco Castro, Lisboa, Portugal/Cine-
distri, 580 Paulo, Brasill.

1967 — O Caso dos Irmdos MNaves, de
Luiz Sérgio Person * Com Raul Cortez,
Juca de Oliveira, John Herbert, Sérgio
Hingst, Lelic Abramo (Lauper Filmes
Ltda., Sao Paulol.

1967 — A Espia Que Entrou em Fria,
de Sanin Cherques * Com Ténia Scher,
Agildo Ribeiro, Carmen Verbnica, Jorge
Loredo (Cinedistri, Sao Paulo).

1968 — Juventude e Ternura, de Au-
rélio Teixeira * Com Wanderlea, Enio
Gongalves, Bobby Di Carlo, Cyll Farney,
Amilton Fernondes, Jorge Déria (J, B.
Froducbes Cinematograficas/Cender  Fil-

mes, Riol m

19



20

EXCLUSIVO]

DOIS DIAS

COM
GEORGE STEVENS

Estﬂdios da 20th Century-Fox, em West Pico Boulevard, Beverly Hills,
Los Angeles. Tenho dois encontros marcados com o diretor George
Stevens em seu escritorio particular, que ocupa a metade de uma das di-
versas casas reunidas na drea dos antigos estldios da companhia. Sou
recebido na ante-sala pela secretaria de Mr. Stevens, a Sr.¢ Edna Shively.
O escritério, um saldo bem decorado com portas de vidro dando para
uma varanda, lembra mais o local de trabalho de um executivo, com
um pequeno recanto de estar e uma mesa de reunides a frente da larga
escrivaninha. Sébre uma mesa, um livro fotogréafico de Robert Cappa,
amigo de Stevens durante a guerra. Nos dois encontros Stevens se des-
culpou pelo pequeno atraso: estava no “cutting room” montando seu ul-
timo filme, The Only Game in Town (J6go de Paixdes), uma comédia filma-
da em Paris dois meses antes (1969), com Elizabeth Taylor e Warren Beat-
ty. Aos 64 anos, € um homem alto e gordo, andar vagaroso e gestos len-
tos, voz vacilante e macia, contrastando com um olhar vivo e observa-
dor. Muito cuidadoso, durante a entrevista gravada, preocupa-se com o
microfone e o gravador, vai & escrivaninha tomar notas sobre éste ou
aquéle filme quando uma informag@o minha o interessa. Além de requin-
tado e meticuloso, é também paciente: da primeira vez, falamos exclusi-
vamente sobre Shane (Os Brutos Também Amam), durante duas horas,
ouvindo atentamente as minhas impressoes e preferindo reservar sua
opinido quando lhe disse que assisti o filme 48 vézes. Da segunda vez,
percorremos tdda a sua obra e Stevens mostrou-se bastante interessado
em responder — com permanente cautela € medindo as palavras — a
perguntas as vézes embaragosas. No fim, preocupou-se em abrir uma fi-
cha em seu arquivo com meu nome e enderégo para futura correspon-
déncia, e féz questdo de tirar do armario um “long-play” com a trilha
sonora de The Greatest Story Ever Told (A Maior Histéria de Todos os
Tempos) para me oferecer. Conversamos sébre o Brasil — que éle
quer conhecer, possivelmente durante o Festival Internacional do Filme,
em 1971.

Esta matéria, exclusividade mundial de FILME CULTURA, é a pri-
meira entrevista concedida pelo cineasta a uma revista de cultura cine-
matografica. Pela primeira vez Stevens discorre amplamente sébre sua
obra e seus métodos de trabalho.

Entrevista a Paulo Perdigdo
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GEORGE STEVENS

LAUREL & HARDY

PP — No inicio de sua carreira V. foi
operador e "‘gagman’’ das comédias curtas
produzidas por Hal Roach. Quel a in-
fluéncia que a colaboragdo com Laurel &
Hardy exerceu sébre sua futura obra de
cineasta?

G5 — Bem, isso é muito dificil de saber.
Guardo impressdes apenas. Quando eu tra-
balhava nessas comédias eu ndo me inte-
ressava pelo género particularmente, Es-
tava interessado em algo mais sério. Tra-
balhei no teatro. Fiz teatro quando ga-
roto em companhia de meus pais. Ao ini-
ciar minha parceria com Laurel & Hardy,
fiquei fascinado pelo todo ridiculo dos con-
ceitos de valres que éles quebraram, uma
certa soma de verdade, uma certa soma de
bufonaria, além do que suponho ser sua
considerdvel arte e de sua, tenho certeza,
considerdvel técnica. Naqueles digs — a
década de 20 — ndo se falava em arte,
mas sabiomos que aquéles filmes eram
bons, sabiamos que aquilo que Lourel &
Hardy faziam era meritério — e, se por
acaso tivéssemos a menor duvida a respei-
to, tudo o que tinhamos o fazer era levar
ésses filmes para uma platéia e projeté-los.
E registrar a reacdo dos espectadores, que
era notdvel. Os filmes de Laurel & Hordy
me influenciaram, creio, por me chamar a
atengdo sébre quanta emotividade pode
ser criada ao colocarmos um segmento de
filme ao lado de outro, e sébre como &
possivel obter efeitos de considerdvel in-
terésse através da combinagdo désses seg-
mentos. Isso era ensinadc a quem quer
que houvesse visto os filmes de Griffith,
que eu certamente assisti quando crian-
ga. Quem os visse, teria comecado a pen-
sar sbbre a montagem. Mas, é claro,
Griffith trabalhava com superprodugdes
para a época. Assim, trabalhava com ele-
mentos significantes em cada aspecto de
seus filmes. Colocando segmentos signi-

ficantes de filme oo lado de outros seg-
mentos significantes, da relacdo surgia
algo evidentemente emocionante. Mas,
com Laurel & Hardy, nds operdvamos com
os mais insignificantes segmentos de peli-
cula. Vocé sabe: dois amigos patéticos sem-
pre esbarrando numa espécie de infortdnio.
O segmento seguinte mostrava sua patéti-
ca indignacéo dentro désse infortinio. Jun-
tavamos as duas partes e o resultado ndo
tinha realmente conseqliéncia — do pon-
to de vista dromdtico — mas ganhava
significagdo ao se apresentar diante de
uma platéia. Portanto, uma coisa apren-
di com Laurel & Hardy: que quase todo
tipo de ogdo, se arranjodo com proprie-
dode no filme e relacionodo na monta-
gem, ganha interésse para outros séres
humanos quando éstes o entendem. Lau-
rel & Hardy tinham, como artistas, um
grande talento e personalidade, V. sabe,
e por isso ndo sdo um bom exemplo do
que acabo de dizer. Suas personclidades
e sua técnica conseguiom aquéle resul-
tado, mas pessoas sem a sua tarimba e
sem o seu poder de comunicagdo com o
publico também podiam obté-lo., Assim
aconteceu comigo. Aprendi que se pode
tomar isso e aquilo e, com um plano na
cabeca, anexar os dois e provecar uma
reagdo da platéio. Agora, outra coisa que
Laurel & Hardy me ensinarom, que eu
me lembre, é o duplo aspecto de encenar
aquéle resultado. De um lado, o aspecto
engracado, de outro o aspecto impor-
tante ou significante para a vida dos pes-
sogs. O senso comico natural de Laurel &
Hardy féz voltar minha atengdo para a
comédia quando eu naoc me importava
muito com o género. Creio que todos os
que viam os filmes de Chaplin sentiam
que, geralmente, éle atingio o maximo de
sua arte quando alternava a comédia com
o drama, um compensando o outro, um
dandoc ao outro uma espécie de signifi-
cagdo mais profunda. Bem, isso ocorria

com os filmes de Lourel & Hardy e os da-
queles que trabalharam dentro dessa con-
cepcto ao lado da dupla, como eu tive
a sorte de trabalhar.

A COMEDIA SOFISTICADA

PP — Acredito que as suas antigas co-
médias sofisticadas refletiam — assim
como os filmes de Capra, La Cava, Cukor,
e Lubitsch — as aspirages da closse
média americona no perfodo posterior ao
New Deal?

GS — Bem, é dificil falar de classes e de
classe média ou burguesia, etc., etc., a
menos que se pense em um periodo es-
pecifico. Quando recebi um prémio pela
versdo de "Uma Tragédia Americana’’, de
Dreiser — Um Lugar ao Sol (A Place in
the Sun) — parecia-me ser uma histéria
muito verdadeira, socioldgicamente signi-
ficante. Encontrei pessoas crentes nas
idéias leninistas que achavam que o
filme deveria ser mais revolucionério.
Quando fiz Um Lugar oo Sol, apés a Se-
gunda Guerra Mundial, acho que éle néo
teria refletidc a América se fésse reali-
zado de outra forma. Grandes mudangas
sociais ocorreram na  América noguela
época. A guerra, por exemplo. Rapazes
foram  marginalizados e espezinhados.
Muitos déles foroam para o Exército e 1&
fizeram amizade com rapazes de outros
nivels sociais. Isso pode ter se passado com
o protagonista da histéria de Dreiser no
nosso filme. MNaquele tempo era muito
simples para pessoas decididas penetrar
em outra classe social, mediante razoa-
vel charme e mediana inteligéncia. Ndo
era isso 0 que ocorria na época de Drei-
ser (Chicage na segunda década do sé-
culo). Existiom barreiras de um pais para
outro, havia a infeliz situacdo dos negros
americanos e sua falta de oportunidade.
Os imigrantes na América e os emigran-




George Stevens
com Elizabeth
Taylor durante o
produgdo de "‘The
Only Game in Town'

tes em outros grandes centros conserva-
vam os seus nucleos. Mais ou menos co-
mo encontramos hoje os governos socia-
listas reaciondrios privando as pessoas de
oportunidades porque elas ndo pertencem
a grupos ou tendéncias.

GUNGA DIN

PP — Como V. situa Gunga Din em sua
obra? Continua sendo até hoje um filme
de excecdo em seu estilo normalmente
lento, compassado. Serio openas um exer-
cicio de técnica?

GS — Sim. Certamente Gunga Din era
uma histéria de aventuras. Era uma fé-
bula, real e irreal. Um exercicio cinema-
tico tipico. O ritmo do filme — combi-
nando tempos lentos e tempos corridos
— constituiu-se na sua maior qualidade.
MNé&o vejo Gunga Din hd muites anos, mas
creio que existe essa alternagio do timing,
éle ndo era continuamente rdpido. Haovia
uma seqiiéncia acelerada seguida de ou-
tra pausada, depois um momento de
expectativa, e de repente uma explosdo
dava outro impulso. Pode parecer que essa
combinacdo de ritmos representou dife-
rentes experiéncias técnicas para mim,
mas ndo. Fiz, escrevi e dirigi uma quan-
tidade de curtas-metragens, e nesse gé-
nero tinha exercitado ésse tipo de pes-
quisa.

PP — Gunga Din é também muito similar
a certos filmes de John Ford, o seu humor
irlandés. . .

GS — H4, sim. Seria 6timo se tivéssemos
tido mais o estilo de Ford. Acho que foi
Victor MacLaglen quem o colocou no fil-
me, porque era um intérprete consagrado
nos filmes de Ford.

PP — As segiiéncios de combate de Gun-
ga Din lhe deram muitos problemas, “in-
ter-cutting’’ fulminante, tendo em vista a

sua habitual técnica de filmar com mais
de uma cdmara cada plano?

GS — Sim. Esse filme foi que me levou
primeiro & sala de montagem. Nenhum
montador conseguia arrumd-lo. Simples-
mente ndo entendiom as batalhas, que pa-
reciam ndo fazer sentido. Na sala de cor-
te eu organizei tudo de acérdo com o que
tinha na minha cobeca, e passei o fazer
isso desde entdo.

O PERFEICIONISMO

PP — A propésito, V. é considerado um
dos raros cineastas americanos dotado de
completa autonomia de criogdo artistica,
ou seja, possuidor do direito de montar
seus praprios filmes. Como isso se tornou
possivel?

GS — Bem, certamente nem todos os di-
retores tém controle sébre seus filmes,
mas alguns, ndo muitos, o tém. Estes,
creio, passaram por experiéncias igual &
minha. Em meu coso, tudo aconteceu
quando comecei a dirigir um filme para
Hal Roach. Alguém me convidou, mas eu
néo podia nem queria. Disse entdo: '"Vocé
quer um filme para ser visto. O que fago
pois com essas linhas?"' (Referia-me ao ro-
teiro.) Assim, eu mesmo escrevi uma his-
téria e a filmei. Depois, tive de entrar
na salo de corte para arrumar gs coisas
como eu queria e achava que ia fun-
cionar. Portanto, fiz filmes assim e sobre-
vivi fazendo-os. lsso significa que éles ti-
nham de ser bons em seu tempo, muito
bons em seu tempo — e inspirou outros
a fazer 0 mesmo que eu. Se eu realizava

filmes dessa espécie, curtas e- médias-me--

tragens, batio & porta dos estidios e con-
seguia permanecer néles, era porgue os
produtores queriam ésse tipo de filmes e
ginda ndo o tinham em suas companhias.
Se um realizador consegue isso, ©os pro-

dutores ndo exigirdo modificagbes no seu
trabalho. Pelo contrério, interessar-se-do
por éle. Consegui sempre isso, sem ne-
nhuma excegdo. E curioso que me per-
guntem sempre: “‘Como V. tem contréle
sobre seus filmes?”” Simplesmente & uma
coiso estabelecida no meu trabalho. Quan-
do termino a filmagem, ndo posso ir pes-
car, ndo posso tirar férias em New York.
Tenho de ir ao ‘‘cutting room'’, organizar
tude, pensar sériomente na miusica e,
eventualmente, nos efeitos sonoros. O pes-
soal do estidio realiza as coisas & sua
maneira, geralmente, O diretor deve impor
seus conceitos pessoqis, 0s quais sdo fre-
giientemente muito diferentes dos do pes-
soal do estldio. Sei que, em meu caso, é
do meu interésse sempre fazer as coisas
um pouco diferente das déle — por isso
meus filmes tém um cardter um tanto ‘‘di-
ferente’’. Isso quer dizer que o diretor tem
que desertar, discutir com os departamen-
tos do estidio para fazé-los compreen-
der o que pretende. Na minha carreira agi
quase sempre como um diretor comum,
daqueles que largam o filme depois da
filmaogem, mas tive boa sorte. Tive liber-
dade para reclizar filmes como achasse
que deveriam ser feitos, e meus ouvidos
estavam sempre abertos para qualquer
sugestdo da alta administragio do estu-
dio. MNunca encorajei porém o interésse
da administracdo pelo filme que dirigia.
Ouvia as sugestBes dos técnicos que tra-
balhavam comigo, porque essa forma de
colaboragdo é importante, O diretor se
serve de uma associagdo de idéias, e en-
contra, no meio de vdrios lemes, o leme
do filme.

PP — V. costuma filmar seguindo um ro-
teiro decupado ou improvisando?
GS — Nao, Sempre trabalhei com roteiro

decupado. Algumas seqiléncias podem ndo
estar realmente roteirizadas, mas a linha
do argumento sim. Muitas vézes fiz fil-
mes em que o “‘script’”’ ndo estava total-
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mente pronto ou ndoc era bom. Corrigia
© argumento e a construgdo dramdtica e
completava as seqliéncias as vézes em
pleno “'set’” de filmagem. Sabia que tinha
um argumento, mas no “‘set'’ eu conhecia
as pessoas, o que elas realmente eram e
0 que pareciam ser, E interessante man-
ter boa margem de liberdade para cons-
truir uma cena depois de se estar nelo.
PP — V. hobitualmente trabalhe no
“screen-play’’, emboro sem assing-lo?

S — Sim. Eu nunca escrevi roteiros: ge-
ralmente ndc me preccupo sériamente em
reescrever um argumento desde o co-
méco e planejar a estrutura narrativa a
fim de néles encaixar as minhas idéias.
Tive a sorte, na maioria dos casos, de
deparar com ‘'scripts’’ muitc bem faitos
-— e leva-los pora o tela j@ é um enorme
trabalho. Vocé sabe: é muito dificil, as
vézes, mudar o estilo de um bom roteiro
para realizar o filme. Pode-se destruir o
que existe e ndo crior nada em troca.
Vi isso acontecer em muitas ocasides,
PP — V. se considera um perfeicionista?
G5 — Bem, ja ouvi esta palavra antes —
perfeicionista — e ela me oborrece, espe-
ciglmente se se refere go meu trabalho.
Acho que um filme é uma adicdo ac pra-
zer da composicGo — a composicdo das
imagens, a compesicdo do som. Coma no
caso do filme, se eu lésse um livro escrito
sem estilo, gramdatica e nado, poderia ser
uma experiéncia nova, mas eu ndo gos-
taria da forma como o livro foi escrito.
Gosto de ler por prozer e, principalmen-
te, pelo ponto de visto grafico. Alguém
diz que isso é um “'perfeicionismo’’. Con-
sidero um desrespeito ao artista. Mais ain-
da: uma incompreensao da obra. Como eu
sei como montar um filme dramaticamen-
te, fago a “mise-en-scéne’’ como uma ver-
dadeira composicdo. Existe uma varieda-
de de leis para o relacionamento de ima-
gens; ou essas leis sdc conhecidos, ou en-
tao o filme serd um desastre. As pes-

soas gostam de tecer consideracBes inte-
lectuais sbbre as obras que trozem no-
vidades, A cémara se move, a cédmara
estd sempre fazendo sentir o sua pre-
senga — e sei que os criticos descobrem
nisso um novo senso de expressao. Para
mim, € tdo interessante quanto ver um
individuo tentando acertar nas teclas do
piano para iniciar uma sonata,

PP — E sua técnica de rodar com vdrias
cdmaras e permanecer meses no sala de
montagem. . .

GS — Trabalho assim na montagem e na
hora da filmagem, com o “‘script’’, Ndo
modifico o argumento, mas exijo que tudo
saia do maneira que considero certa, sem
agir apenas por um capricho pessoal.

INFLUENCIAS

PP — Pensando nos “big close ups” de
Um Lugar @o Sol e nos seqliéncias de ba-
tatha de Gunga Din, a sua técnica foi in-
fluencioda por Dreyer ou Eisenstein?

GS — Infelizmente, ndo sofri influéncias
de Eisenstein porgue sé tive oportunidade
de ver os seus filmes depois que meu es-
tilo j& estava bem definido. Dreyer eu sé
vi muito mais tarde. Usei o cdmara em
Um Lugar ao Sol como ndo fozia hé anos,
pois estive na guerra. Mo uso dos planos,
orientei-me por uma escala de imagens

‘subjetivas. Eles soam como o pigno: um

momento para o “‘pionissimo’ outro paro
o “bravo’, Assim foi o uso do ‘close-up”
e do funde musical. A cena entre Mont-
gomery Clift e Elizabeth Taylor na festa
se situava na metade do filme. As cir-
cunstdncias -dramdticas praticamente ndo
existiam, Eu precisava obter aquela emo-
cdo febril que se desenvolve entre dois
jovens que tenhom encontrado o seu ideal
fisico um no outro, alguma coisa além
do simples magnetismo. Como fozer para

levar essa impressdo intima a platéig?
Usei portanto, a cémara em grandes
"closes”, maiores do que se costumava
usar, e deixd-la ali, imével. Mas ndo foi
s6 isso. Eu usei bem aquelas lentes, usei-as
de meodo a ndo serem percebidas de ne-
nhuma forma, mas sim como o ponto
de vista da platéia. Creio que o especta-
dor gosta de ser tratado com delicadeza
e ndo creio que é&le goste que o diretor
lhe imponha as imagens. Muita coisa em
Um Lugar ao Sol era terrivelmente de-
gradante. Eu me colocava muito longe da
platéia, enquantoc esta permanecia estd-
tica. Na cena em que Montgomery Clift
atende a dois telefonemas seguidos no
pequeno “hall", deixei a cdmara parada.
Instantdneamente, as pessoas acharam
que a camara deveria ir até o ator, mas
ela ficou fixa. Vemos o personagem de-
talhadamente: o primeiro telefornema & o
da goréta com gquem éle se envolveu em
um grande problema — entdo, o rapaz
parece uma figura sem vida. Quando a
conversa termina éle estd arrasado. Se
prepara para passar para a outra sala
quando o telefone toca de névo. Ele volta
ao telefone (o cémara continug imdvel),
atende desanimado, ouve alguma coisa e
sofre uma siubita metamorfose. Desde o
seu choque inicial, sentimos mais do que
nada a influéncia dessa gardta sébre ésse
homem. Assim que éle ouviu a sua voz,
ela o tornou um homem. Uma relacdo
extraordindria.

PP — E o influéncia de Griffith?

GS — Eisenstein e Dreyer ndo me influen-
ciaram, mas os filmes de Griffith me fas-
cinaram desde gardto, quando vi pela pri-
meira vez O Nascimento de Uma Nagdo
(Birth of a Nation, 1914). MN&o impor-
tando o que a histéria pudesse dizer, eu
fiquei impressionade — como muitos tam-
bém — pela emotividade causada na pla-
téia e o sentide de participacdo naquelas
aventuras ocorridas hd tanto tempo. O



fato & que Griffith criou uma obra co-
lossal, mas diferente no seu colosso. Li-
mitou a magnificéncia da guerra entre os
estados e se concentrou na vida de duas
pessoas que vivem em Pomong, na Cali-
férnia. Tornou simples as coisas enfd-
ticas e deu énfase as coisas simples. lsso
nunca tinha sido visto antes no cinema.
E ninguém péde observar o fato imedia-
tamente — exceto os criticos e os ana-
listas. Todos ©s que conheceram Griffith
tiraram muito déle, passaram o fazer o
que éle fozia habitualmente.

PP — O que pensa da cbra de Leo Mc-
Carey e Frank Capra?

GS — McCarey era muitc amigo meu.
Tinha grande admiracéo pelc seu senso
de comicidade e seus achados. A obra
de Capra ja era importante quando eu co-
mecei a dirigir filmes. Ele ia longe, fa-
zendo aquilo que os grandes estidios ndo
faziom de modo efetivo e notavel. Acho
um de seus filmes — Barbara — um clés-
sico. Mas ndo digo cldssico no sentido
atual. Prefiro pensar nas virtudes do fil-
me quando o vi pela primeira vez. Ca-
pra ndo era exatamente um reglizador.
Era muito sabio para a sua época. Sabia
muito bem o que pretendia e © que pen-
sava das coisas, e sabia como colocar
seus pensamentos no filme. Por exemplo,
considero a construgdo global de O Ga-
lonte Mr. Deeds (Mr. Deeds Goes to
Town, 1936) algo extraordindrio. Poderia
me aprofundar no assunto, falando sébre
o problema da composicdo na feitura de
um longa metragem, o que me interessa
em particular — mas isso seria tema de
uma longa conversa.

PP — E John Ford?

GS — Sempre fui fascinado por John
Ford. Gosto déle como pessca e, mais
ainda, de seu trabalho. Vi muitos de seus
filmes curtos ontes dos longas-metra-

gens e devo dizer que suas melhores
obras sdo intocaveis. Ndo quero nem gos-
to de pensar nas melhores coisas de Ford
quando estou filmando, pois tenho receio
de usda-las, tdo boas que sdo. Certa vez
estive em uma locagdo onde Ford havia
“rodado’ um filme. Comecei a sentir que
a Unica maneira de realizar o meu filme
era a maneira de Ford — a uUnica ma-
neira possivel. Entdo eu e minha equi-
pe fizemos as malas e fomos embora dali.
Honestamente, eu pressenti que ia come-
ter uma imitogdo — e, pior agindo, uma
imitacdo de Ford.

P — O que Ford pensa sébre seus fil-
mes, Mr. Stevens?

GS — Ja conversei com Ford milhdes de
coisgs, mas nunca mencionamos um Unico
filme. Eramos bons amigos duronte a
guerra, quando eu estava acampado na
MNormandia. Ford estava na Marinha. Ferd
descobriu onde nds nos encontrvamos e,
guiondo-se pelo mapa da costa, veio ter
conosco para conversarmos sobre a  si-
tuago,

UM LUGAR AO SOL

PP — V. conhece o roteiro que Eisenstein
escreveu em 1930 sébre ""An American
Tragedy'', de Theodore Dreiser, que ndo
chegou a ser filmado? Néle, FEisenstein
considerava o herdi, Clyde Griffith, uma
vitima da sociedade americona e a sug
histéria o histério tipica de um jovem
americano do sécule XX. Portanto, uma
denlncia.

GS — Conheco. Penso que Eisenstein ndo
é um deus sagrado, mas sim o autor de
um roteiro nada valioso sébre “An Ame-
rican Tragedy''. Digo isse porque fiz uma
versdo da mesma histéria. Porque certos
pessoas consideram o ‘‘script” de Eisens-
tein o ‘‘script’’ perfeito para o livro de
Dreiser? Esse roteiro ndo tem qualquer re-
lagdo com o que Dreiser escreveu. Dreiser

era um grande observador, tinha bons ou-
vidos para a verdade, conhecia seus per-
sonagens e as situagdes. O “script’’ de
Eisenstein parece uma espécie de Balé
Bolschoi com roupas americanags. Sem fa-
larmos na técnica de montagem de Eisens-
tein, a sua versdo era esplria. Imagine
John Ford, sem conhecer o povo russo,
ir filmar uma epopéia sébre a Unido So-
viética @ maoneira de um ‘‘western’ ame-
ricano. A ridicula presungao de Eisenstein
foi tentar captar a vida americana — um
meio que éle ndo conhecia — e con-
verté-la & sua técnica extraordindria. Mas
muita gente leu ésse ‘‘'script’’. Eu o li de-
pois de ter realizado A Place in the Sun,
pois foi transcrito em livros. Foi uma in-
felicidade para Eisenstein criar essa obra.
PP — J& o filme que Sternberg tirou do
livro, em 1931, era tratado com uma
sexualidode exasperada. V. conhece tam-
bém a versdo de Sternberg?

GS — Dreiser baseou seu perscnagem em
circunsténcias naturais. Quanto ao filme
de Sternberg, bem, é sempre um prazer
ver ou falar em filmes de Sternberg, mas
tenho uma boo razdo para ndo gostar de
falar déste filme particularmente. Foi feito
no comégo do cinema sonoro, quando o
microfone ndo deixava o camara traba-
Ilhar. Mesmo Sternberg ndo teve liberdade
de acdo. Ele tirou um dos episédios da
novela classica, de modo muito in-
completo. N&o associaria An American
Tragedy aos grandes filmes de Sternberg.
MNessa época eu trabalhava com Laurel &
Hardy. Os filmes folados comegavam a
surgir. Ficdvamos completamente inibidos
ante a imposigdo do microfone pendura-
do no '‘set’’, com a cadmara por baixo.
Posso imaginar a pressdo que Sternberg
sentiu. Ele foi um dos mais brilhantes ci-
negstas doquele tempo, um cineasta tre-
mendamente criginal. Se me pedem para
falar sébre o seu An American Tragedy
eu ndo gosto, pois conhego coisas de
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Sternberg muito superiores. No meu caso,
procurei realizar A Place in the Sun —
assim como Shane e Giant (Assim Ca-
minha a Humanidade) — usando o meu
conhecimento das pesscas, baseando-me
nos textos originais. Em cado um désses
trés filmes eu me associei bastante & na-
tureza das pessoas — contrariamente,
pois, ao conceito de Eisenstein.

P — Em Um Lugar ao Sol, como em
Shane, a trilha sonora parece exaustiva-
mente trabalhada.

G5 — O som que ouvimos, por exemplo,
na sequéncia do lago, quando Shelley
Winters morre, ndo é um som de camara
de eco, distorcido. E um som verdadeiro.
Cologuei-o no filme como éle socaria aos
meus ouvidos no ar livre, nGo em um tea-
tro. Tive de tirar partido désse som em
um filme repleto de siléncios absolutos. No
lago, o Unico som ouvido & por um minuto,
0 chamado de um pdssaro no alto de uma
arvore. No meio do siléncio, ésse som to-
ma um efeito verdadeiro. € muito impor-
tante colocar um som significante em
pleno siléncio. Ocasionalmente, é preciso
exagerar. Eu enfatizei os tiros de revélver
de Shane de proposito. Nos ‘“‘westerns'’ as
pistolas atirom continuamente e ninguém
sai ferido. Em Shane, o pistola é usada
para matar. Por isso fiz superlative o som
nesse filme. Em Giant, criei sons rmais sua-
ves quando éles deveriam ser mais for-
tes porque o filme era muito longo e era
preciso variar ndo s6 a imagem como tam-
bém a trilha senora.

PP — A Place in the Sun, Shane e Giant
formam uma deliberada trilogia sébre o
vida americana?

GS — Bem, éles sdo freglientemente cha-
mados assim, mas ndo creio que os tenhg
intencionalmente agrupado dessa  ma-
neira,

PP — Quando apareceu o modo dos fil-
mes panordmicos, como o Cinemascope,
V. declarou jamais oderir & nova técnica

por considerd-la  artisticamente nociva,
Mas, em 1959, V. dirigiuv O Didrio de
Anne Frank (The Diary of Anne Frank)
em Cinemascope, e, depois, A Maior His-
tério de Todos os Tempos em Cinerama.
FPor qué?

GS — E interessante. Na época as salas
de exibigGo estavam mudando e eu, como
reacdo instintiva, achei que a tela menor
era melhor para @ composicdo da ima-
gem e do rosto dos atbres. Fiz Giant a
meoda antiga, em pleno auge do Cinemas-
cope. Eu me saira bem filmando A Place
in the Sun e Shane no velhe formato e
quis repetir a dose com Giant. Agora, The
Diary of Anne Frank ndo era o filme certo
para ser rodado em ‘‘scope’, pois os per-
sonagens permaneciam em um cubiculo.
Acontece que a Fox tinha os direitos da
histéria de Anne Frank e eu tinha a expe-
riéncia dos campos de concentracdc de
guerra. (N. da R.: Stevens participou,
como major do Army Signal Corps, de seis
campanhas na Africa, no Oriente e na
Europa. Ao ser desmoralizado em 1945,
como tenente-coronel, filmou o campo de
concentragdo de Dochau por incumbéncia
dos promotores do julgamento de Nu-
remberg.) A Fox ndo conseguia filmar a
histéria como pretendia. Ofereci-me para
filma-la e a Fox exigiu que eu o fizesse
em Cinemascope. Era absclutamente im-
possivel para os diretores da Fox realizar
o filme nesse formato. Por isso, aceitei,
como um desafio. Tinha de criar um clima
de claustrofobia com uma enorme tela
branca. Para respeitar o regulamento, di-
vidi @ tela em partes, como uma tela mal-
tipla. Observando bem, vé-se que a com-
posicio da imagem & sempre dividida,
com elementos & direita ou & esquerda se
movimentando no sentido do centro, mas
raramente compondo um Unico quadro.
Em The Greatest Story Ever Told, achei
interessante, do ponto de vista dos idéias

visuais, tentar aperfeicoar os lentes co-
muns do Cinemascope, o que fizemos.

A MAIOR HISTORIA
DE TODOS OS TEMPOS

PP — V. canhece O Evangelho Segundo
Sdo Mateus (Il Vangelo Secondo Matteo),
de Pier Paolo Pasolini?

G5 — Eu vi o filme. Nao fago nenhum
comentario.

PP — V. pretendeu cristalizar a imagem
definitiva de Cristo no cinema com a sua
versdo do Evangelho?

GS — Basicamente, o que motivou a rea-
lizagdo de The Greatest Story foi uma ten-
tativa de coptar uma imagem de Cristo
capoz de ser entendida universal e com-
pletamente. NGo é a histéria de Jesus. E
a histério da santificaco de Jesus pelas
maos do povo, que se tornou lenda com o
correr dos anos. O mais importante do fil-
me — e o que, espero, éle venha a con-
servar — € ndo oferecer uma figura de
Cristo pertencente a esta ou aquela dou-
trina. MNinguém terd, diante désse Cristo,
a prerrogativa de culpar os judeus pelo
martirio e crucificagdo a fim de conse-
guir perddo para si mesmo. Essa ridicula
concepgdo tem se propagado através dos
tempos. E o cinema incorporou a si a
imagem tradicienal de Jesus, uma figura
sem tragédia, adequada o certos grupos
religiosos.

PP — Porqgue o seu ritmo lento de tra-
balho: trés filmes nos Ultimos 14 anos?
G5 — A resposta é simples. Tive bas-
tante problemas com trés filmes e, se ti-
vesse feito seis, os problemas seriam maio-
res. Mais do que gostar de dirigir filmes,
eu gosto de dirigir aquéles que nunca fiz
antes e que sdo estranhos para mim. Gos-
to de enfrentar obstdculos — como, por
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exemplo, a tela larga de The Diary of
Anne Frank — e gosto de contar as his-
térias que conheg¢o muito bem e com as
quais me sinto confiante. Quando estou
filmande, © trabalhe me absorve total-
mente. As outras coisas de que gosto,
como ler, perdem a graga. Os filmes de
encomenda, desculpe-me, que v@o para
o inferno. Nao os fago mais. Por isso me
matenhe completamente afastado désse
tipo de trabalho.

PP — O que pensa do cinema de Godard
e de Bufuel?

GS — Sao tremendamente interessantes
a meu ver. Godard e Bufuel foram bem
sucedidos na drea da renovagdo. Bunuel
é fascinante & sua maneira ¢ Godard é
cinema de verdade.

PP — E Fellini?

GS — Tenho uma grande admiragGo por
Federico, grande afeto pelo seu trabalho
e por éle proprio. Gosto de diversos fil-
mes seus. Os Boas Vidas (“| Vitelloni"), é
a histdria de rapazes 30 ou 20 anos &
frente de suo época. E o melhor dos filmes
stbre rebelido de jovens. Os atdres eram
étimos, tudo maravilhoso. Ne Estrada da
Vida (*‘La Strada'') é inesquecivel, a cbra-
-prima de Fellini. Seus outros filmes sdo
estarrecedoramente bons. Quanto a Ing-
mar Bergman, légice, trata-se de uma ado-
ravel preocupagdo minha. Vé-se os seus
filmes ndo como passatempo, por certo,
mas por um tipo de satisfagdo diferente,
causada diante de uma obra extraordi-
naria.

PP — Conhece Matar ou Morrer (High
Noon), o western de Fred Zinnemann?
GS — S5im, Gostei muito. Uma coisa curio-
sa: High Noon e Shane foram realizados
praticamente ao mesmo tempo. O interes-
sante é que Zinnemann, um grande amigo
meu, encontrou-se comigo quando estdva-
mos dirigindo ésses dois filmes, conver-
samos, mas nac falamos nem em High

Noon nem em Shane. Nunca falamos
nesses filmes em nenhuma conversa nossa.
Em High Noon, como em Shane, hd uma
cena mostrande um gardto empunhando
uma arma de brinquedo. E um trecho de
High Noon que muito me agrada. Em
Shone, o menino vem atirando e gritando
“'bang-bang'’, como qualquer menino de
hoje, & sug mde, sabendc queé o tiroteio
que se vai dor poderd matar o seu ma-
rido, grita-lhe que pare. Tédas as mdes
fazem isso, mas a mde déste menino grita
no momento em que © pai estd para per-
der a vida tdlamente. Fred tem uma cena
parecida no seu filme. Nigh Noon é um
western fascinante gque eu gostaria de
ver mais de uma vez.

PP — Qual o seu filme preferide, Mr.
Stevens?
GS — J& me perguntaram g mesma coisa

varias vézes, e respondo como sempre:
se vocé é um chefe de familia, é dificil
escolher o filho predileto. O filhe menor,
e, portanto, aquéle que dd mais trabalho,
teria © nosso maior afeto, porque éle é
quem nos déa maior orgulho. Como eu con-
sidero o orgulho uma emocdo perigosa, se
escolhesse um filme como preferido estaria
lurando contra mim ‘mesmo, mostrando o
meu orgulho — e o orgulho é uma grande
fraqueza.

SHANE
PP — Que o levou a filmar Shane, Mr.
Stevens?
GS — Bem. Na época em que filmamos

Shane, estavamos cada vez mais conven-
cidos de que o “'western’’ é a mitologia
destas paragens. Havioa um interésse re-
nascido por essa mitologia, com os tiro-
teios e os vaqueiros com seu chapéu. Eu
estava na Alemanha e via as criangas brin-

cande de ‘‘cow-boy'’ pelas ruas, fingindo
cair mortas. |maginava porque elas ndo
brincavam com coisas mais modernas.
Havia, porém, um folclore criado pela cor-
rupgdo do cendrio do “‘western’’. Fazia-se
“westerns’' sempre com trajes elaborados e
ridiculos. Quis, com a histéria de Jack
Schaefer, realizar um filme com auten-
ticidade no que toca ds pessoas e ao lu-
gar. Precisei de muita sorte. Quis dra-
matizar a mitologia que se vé nos “‘wes-
terns’’ americanos, utilizando a pompa e
a circunstancia dao musica inglésa nao
“mise-en-scéne’’. Assim o fizemos, pro-
curando abranger os menores aspectos do
cendrio do QOeste, particularmente o que
havia néle de mais romantico.

PP — Na época da agdo, 1890, a si-
tuacdo social pedia poz e gorantias legais.
Assim, ndo existem herdis como os crig-
dos pela imaginogdo do menine Joey:
Shane é igual a Wilson. Na seqléncia do
encontro na fazenda, a cdmara destaca
perfeitamente ambos do resto da agfo:
Shane e o matador parecem metidos em
uma botalha porticular, sdo dois desafetos
marginais, completamente superados no
tempo.

GS — Sim. Esse encontro particular nada
tinha a ver com o fato de Shane e Wilson
se conhecerem ou ndo. Mas Shane co-
nhecia Wilson, por ouvir falar déle ou
por té-lo visto em alguma parte, ou mes-
mo por instinto. Para a satisfagdo da pla-
téia, Wilson olha Shane muitc surpréso,
porque talvez ja o tivesse conhecido em
algum lugar. Era essa a natureza désse
tipo de gente naquela época. Eles pos-
suiam um instinto natural. As vézes vi-
viam a milhas de disténcia uns dos outros
g ndo se conheciam, porém estavam sem-
pre prontos a testar o capacidade do outro
no manejo das armas.

PP — O clima onirico da narracdo dessa
sequéncia, criodo pela descontinuidade do
montagem, reforca a impressdo de que
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Shane é uma profunda reminiscéncia da
inféncia, do seu mundo de terror ingé-
nuo e .grave.

GS — Ah, sim. Tern um cardter reminis-
cente, de “'voltar-se para trds’’. Como sen-
timos quando estamos em um determina-
do lugar, © mesmo lugar com o qual so-
nhamos, e de repente parece-nos que ja
nos agconteceu estar ali antes. E dizemos:

“Um dia j@ sonhei com isso. Que es-
tranho."
PP — Por que V. utilizou o efeito das

nuvens que cobrem e descobrem o sol,
na seqiéncia da morte de Stonewall?
GS — As nuvens fecham o sol como um
espirito que chego para anuncior o tra-
gédia e go mesmo tempo o sol reaparece
para anunciar como que '‘um névo dig"
para ésse homem & borda da morte.

PP — Durante o entérro de Stonewall,
por exemplo, apesar da composicdo esta-
tica, prevalece um clima de tensGo opres-
sora. Em diversas passagens o nervasismo
toma conta dos animais como se éstes
também pressentissem o suspense que pre-
cede as explosGes de violéncio. Assim, ©
relinchar dos cavalos gquondo o coddver
de Stonewall é trazide & gorupa para o
rancho ou o cdo que se retira & passa-
gem de Wilson.

G5 — Chamamos isso de alerta: uma
atmostera nervosa € alerta. Mo solidao
agreste do interior da Ameérica do Norte
ou de qualquer outro pais, estar alerta é
muito importante porque disso pode de-
pender a prapria sobrevivéncia. Os ani-
mais tém instintivamente tal otengdo para
aquile que estd errado, para algo estra-
nho que se oculta atrds de um rochedo,
que podem mudar de atitude inesperada-
mente. O ser humano é capaz de adqui-
rir essa sensibilidade. Penso que no Qeste
— como mostramos nesse filme — ha
muitos aspectos désse estado de tensdo.
O povo estd alerta, a platéia fica alerta,
e, se alguma coisa ganha importéncia,

até o vento pode estar alerta como os ani-
mais. O vento que move uma nuvem estd
alerta. Tudo estd alerta. Creio ser da
nossa prépria natureza relacionar os acon-
tecimentos externos 4s nossas reagdes.
Gostamos de relacionar nossas emogBes
mais fortes com as coisas que nos cercam,
com o espago que nos envolve. Portanto,
se quisermos orquestrar umg cena real
do Qeste, devernos usar ésses instrurmen-
tos: os cavalos, os movimentos do céu, a
cdr do dia, os animaizinhos e tudo mais.
PP — Gostaria de voltor o falar sébre
as relagdes entre Shane e Wilson, o seu
combate particular, . .

S — Por que éles estdo em uma luta
particular? H4 uma interrogagae nisso:
por qué? Talvez por causa da natureza de
sua profissdo. Eventualmente éles se en-
contrardo,

PP — O filme tomag o ponto de vista do
pequenc Joey, que, por assim dizer, crio
o herdi e o imaginag a rodopiar a sua arma
de fogo apds uma batolha vitoriosa,

G5 — E uma coisa fabulosamente engra-
cada, mas é essa a imaginacdo do me-
nino,

PP — V. acredito que Shone, o perso-
nagem enigmdtico que vem de longe e
desaparece misteriosamente, representa a
prépria alma do “‘western”, uma figura
sobrenatural e legenddric como Lancelot?
Shane seria assim uma cancdo de gesta,
um romance de cavalaric no universo
do “for-west”? Foi essa a sua intengdo?
GS '— Ma&o gostaria de aofirmar que esta
é a explicaggo do filme. A sua '‘abertu-
ra"" a liberdade de interpretagdo sao as
Unicas armas de que a platéia dispde
quondo o filme é projetado. Shane é um
filme muite mais ‘‘oberte’’ do gque mui-
tos filmes de hoje em dia. Devemos dei-
xar conjeturas désse tipo como privilégio
do espectador. Ele que estabeleca, pela
sua observacdo, um sentido para o que
vé. Um filme ndo quer dizer nada além

do que diz e ndo devemos definir um
filme além dagquilo que ja foi definido por
éle. Para mim, os componentes de Shane
constituem sugest@es para o espectador e
nada mais. O espectador aceita ésse esti-
mulo e, dando a sua interpretaogdo, éle
estd engrandecendo o filme também. Mas
© que vocé diz sébre Shane e Joey é real-
mente verdade: as relagbes entre o me-
nino e a inspiragdo de Shane, o menino
indubitdvelmente inspiradc por Shane e
por aquela geragdo de homens legenda-
rics. Como podemos entender isso e nos
inspirar como o menino? Seremos jovens
bastante para ter ginda esso inspiragdo?
para demonstrar isso no filme, dionte de
um publico adulto, o herdi ndo poderia ser
inverossimel. Tinha que ser convincente.
Diante do menino, também Shane tinha
que ser convincente. Fazer correspender a
sua alma das aspiracdes do menino, tor-
nondo o sug propric natureza mais ro-
mdntica e mais honesta. Shane ndo per-
deu nenhuma chance para sonhar os so-
nhos que estavarmn dentro de seu pequenc
amigo. Portonto, éle preencheu os sonhos
de Joey. Mo filme, colocaremos as coisas
realisticamente, cobendo ao espectador
descobrir nelas a grandiosidade e a nobre-
za. As pessoas nobres encontrardo no-
breza nesse filme.

PP — Quando Shone parte, o rosto do
menino odquire uma expressdo forte: éle
franze os olhos, como se compreendesse
afinal quem era aquelo imogem fantds-
tica imoginada. Nesse momento, em gue
a crianca conhece Shane como éle é real-
mente — um pistoleiro némade possuido
pelo destino trégico do out-law — desa-
parece © ultime sonho do inféncia, O me-
ning torna-se adulto.

G5 — E umo excelente interpretagdo o
sua. Eu senti essa Gltima agonia no rosto
do menino quando éle pedia a Shane que
ficasse. Joey ndo podia acreditar que fdsse
uma separagdo. Ele ndo diz: ‘‘Shane, ndo
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va''. E sim: ‘'Shane, volte'’. Sente que ja-
mais vivera sem Shane. Messe momenta,
gucndo Shane ja estd longe, o menino
entende que éle se foi. H4 realmente ago-
nia no seu rosto. Para mim, hd um ama-
durecimento na crianga. E a perda de tu-
do aquilo em que éle acredita e que
conhecia bem, como Shane. A perda da-
quela maravilhosa crenga no cavalheiris-
mo e na sua inspiragdo. Intuitivamente, o
menino perde, com agonia no rosto, ague-
la esplendorosa qualidade humana que &
a de buscar o que hd de melher nas coi-
sas. Messe momento, uma decepcdo se
revela em seu rosto. Shane, por alguma
razdo, ndo lhe responde, ndo |he diz de
uma maneira verdadeiramente humana:
“Eu woltarei”, ou ‘'Conversaremos de-
pois’’. Ele simplesmente vai embora, as-
sim como tbdas as coisas que desapare-
cem da vida das pessoas. Assim & a estra-
nha forma de comunicagfo entre pesscas
désse tipo no mundo do Oeste. Conheci
muita gente comeo Shane gquando eu era
garoto. Cresci em uma fazenda, vendo as
pessoas conversando @ noite em volta da
fogueira. Elas ndo sabiam se comunicar
entre si, como hoje sabem. Mas se en-
tendiam enormemente. Os rapazes do
Qeste cavalgavam pela fazenda contando
suas musicas e contando histérias de gran-
des facanhas déste ou daquele homem e
de suas proprias experiéncias. Era ofimo
para éles. Podiam criar uma vida mais
grandiosa para si, criovam 0s seus pro-
prios divertimentos e a sua propria lite-
ratura. Cuidavam de suas ovelhas e dao-
vam uma dimensdo a isso. Colhiam nota-
veis aspectos das suas experiéncias com
uma ilimitada capacidade de expressdo.
Para se expressarem éles eram notaveis.
Assim, suponho que as histérias contadas
no Oeste ndo podermn ser bem compreen-
didas pelos pessoos que ndo viveram no
Qeste. Os ‘“‘westerner’’ contam fabulas
como a dos “Riders in the Sky'' e lendas

indigenas sem médo de passarem por cai-
piras. Gostamn de considerar essos histo-
rias como acontecimentos sobrenaturais.
Conseguem fazer isso.

PP — A voz de Shane ao dizer paro
Wilson ‘‘You're a low down yankee lier”
é insolitamente superlativa e grave. Tam-
bém a intensidade sonora dos ruidos de
copos e garrafas quebradas durante a bri-
go no ‘“'saloon”, dos tiros que Shane des-
fecha na pedra e, sobretudo, do disparo
gue abate Stonewall ter um efeito expres-
sionista jomais sentidc em um western.

GS — O tiro de Wilson em Stonewall &~

um som terrivel. Vocé j@ o ouviu algumo
outra vez? E exatamente assim que éle
500, nNdo como © cinema costuma apre-
sentar. Nos filmes, o som de um revolver
“Colt 45" disparado a gqueima-roupa ndo
significa nada. Para filmar essa cena, re-
gistrei o som de um canhdc | no desfi-
ladeiro. Atirei com o canhac e, ne meio
do barulho, fiz um disparo com uma
45" MNa trilha sonora, controlei o som
resultante. Ele & muito mais forte do que
os sons de tiros que se ouvem todos os
digs no cinema, porque quis dar maior
significacdo @ arma de fogo, apresentan-
du-o como uma férca destruidora.

PP — Essa enfatizacdo sonorg traduz a
sug visdo critica do western.
GS — MNos westerns de ontem, come nos

de hoje, as criangas véem as armas dis-
parando de um lado para o outro sem
que ninguém saia ferido. Um indio pode
cair do cavalo, desde que éle ndo tenha
importdncia para a histéria e esteja @
distdncia. O que ficou bem claro em
Shane é que as armas nde foram saco-
dos até o momento em que elas se tor-
naram uma destruigdo — exceto na cena
em que Shane ensing o meninc a atirar,
mostrando-se poderoso com sug arma. A
mae do menino diz entdo: “lsso eu ndo
quero para o meu filho'.

PP — Por um segundo, guando Shane
atira no pedra, o seu rosto é iluminado
por um reldmpage sinistro, como se todo
o seu passadc de gunfighter se revelosse
traigoeiramente,

GS — Messe segundo, Shane se apresenta
com um aspecto diferente. Um individuo
que tira a vida de ocutros é sempre um
homem marcado pela sua tendéncia des-
truidora.

PP — Conhece O Matador (The Gun-
tighter / 1950), de Henry King? Nesse
western, o perscnagem de Johnny Ringo
4 como Shane: um matodor esgotado, gue
procurg aposentar as armas. No fim, so-
fre um atentado covarde, pelas costas, de
um rapazola interessado em provar gue
era mais rdpido no gatilho do que o fo-
moso Ringo. O xerife ndo prende o agssas-
sino; deixa-o em liberdade, uma puni¢do
muito pior, dizendo-lhe: ““Sua vida ogora
serd uma tragédia. Em cada esquing de
cada cidade lhe oguarda agora a mesma
sorte de Johnny".

GS — Ouvi falar no personagem inter-
pretado por Gregory Peck em The Gun-
fighter mas ndo vi o filme. Muitos me in-
formaram a respeito, mas ndo o vi por-
que simplesmente ndo costumeo ir ver mui-
tos filmes. O maior mérito de Shane, para
mim, foi o fato de que eu decidi realizé-lo
ao sentir que os outros estavam ligui-
dando com os componentes do género
western, Tudo tdo exagerado, nada ver-
dadeiro, o fiecdo longe da realidade. Por
exemple, a maneira como 0s westerns
constrdem uma rug. Ela tem sempre dois
lados, como as ruas de uma grande ci-
dade, @ tem uma quontidade enorme de
casas. Em uma extremidade .da rua po-
demos olhar para fora do cidode,- na ou-
tra extremidode também, mas ao longo
da rua sé se véem construgdes..Ora, nun-
ca existiu uma rua do Oeste como essa.
As ruas sdo assim nos filmes porque as
cidades sdo erguidas em- estidio, no meio
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de uma grande cidade, onde ha edificios e
postes telefénicos para atrapalhar. Se al-
guém quiser construir uma rua do Qeste
verdadeiro — como aquela de Shaone —
tera de ir na locacGe certa. Essa rua
tera valor e realismo. Se existe por mi-
lhas e milhcs um espago td@o amplo no
Oeste, porque ndo deixar o vale do outro
lado da rua?
PP — V. assistiu alguns westerns influen-
ciados por Shane, como Caminho Aspero
(Hondo), O Despertar da Paixdo (Jubal),
E o Bravo Ficou 56 (Will Penny)?
GS — Hondo eu acho que vi. £ com
John Wayne, ndo? Will Penny sim. Fe-
lizmente eu vi. Pediram-me para assis.
ti-lo, mas eu ignorava que estavam ten-
tando compara-lo o Shane. Fui apenas
desejar boa sorte a Charlton Heston, que
€ muito amigo meu e trabalhou no fil-
me. Li um anincio de Will Penny que
falava de Shane. Para meu espanto, po-
rém, ndo encontrei as tais semelhancas
que gostaria de ter encontrado.
PP — A cena inicial (a chegada de
Shane) incorporou-se por assim dizer o
dramaturgia cldssica do western,
G5 — Muitos filmés imitaram isso, mas
poueos souberam usar a idéia bem, como
eu a usei.
PP — V. utilizou Alan Ladd porque era
louro e tinha assim semelhangca com Ro-
land ou Lancelot, os cavaleiros armados
dos romances de cavolariac medievais?
GS — Bem, ndo precisamente por isso.
Alan Ladd tinha uma certa pureza de
aparéncia e, além disso, ndo tinha se es-
tereotipado como herdi do género.
PP — Durante a festa de 4 de julho,
Starrett observa a danca entre Shane e
Marian. Ele pressente o cardter fidalgo de
Shane e sabe que Marian, uma mulher
tdo nobre, seria o companheira ideal para
éste homem, muito mais do que para éle
préprio, Starrett. Penso que Shane é uma

histério de amor em que os amantes tro-
cam apenas um apérto de mdos de des-
pedida,

GS — Sim, Starrett tem ésse pressenti-
mento.
PP — Por que Shane substitui Starrett

no duelo final cantra Wilson? Porgue, no
fundo, Shone quer, defendendo Starrett,
defender os seus préprios ideais, represen-
tados pela vida do amigo?

G5 — Penso que se pode interpretar
isso de algumas maneiras. Shane sabe que
Starrett ndo é um adversdrio pora aquéle
homem, Wilson. Presume que éle, Shane,
é. Nessa partida, sobreviver ndo é tdo im-
portante quanto desempenhar a funcdo
que o destino impds. Penso que Starrett
também quer enfrentar Wilson no ‘‘sa-
loon". Hé uma situagdo ali — a mulher,
o0 menind e tudo mais — que Shane
gostaria de trazer para a sua vida. Mas
sémente Starrett pode ocupar aquéle lu-
gar e Shane gostaria de ver aquela vida
continuar a ser o que é. Inadvertidamente,
Shane poderia pensar como ela era bela
e como serio bom viver naquele mundo.
Porém, ndo pode ver Starrett morto, pois
isso o colocaria em uma posicdo que ndo
tem condicbes de ocupar. Shane ndo pode
tomar o lugar de Starrett. Mo momento
do desenlace ndo ha tempo para se me-
dir valéres. Instantaneamente, Shane sente
que ndo pode ser o sobrevivente se um
dos dois tiver que morrer — e essa sen-
sagdo é mais importante do que qualquer
emocdo que possa existir em Shane. Nao
uma emogdo particularmente manifesta,
mas uma emogdo diante da mulher, Ma-
rian — e essa emogdo deve ser muito
grande para um homem como éle, Marian
& tudo, na maneira simples de pensar de
Shane, Contudo, é certamente impossivel
para éle ser o sobrevivente com esta mu-
lher ali. Havendo © menino, entdo, seria
triplamente irénico sobreviver. O menino o
venera, ndo como Se venera um pai: é

venerar éle, Shane. O menino aprenderd
a pensar de maneira diferente com rela-
¢do a Shane, como aprendeu quando éste
partiu. Assim, Shane nada pode fazer a
ndo ser seguir 0 seu destino e assumir a
sua responsabilidade de ir a cidade e cum-
prir © seu papel nesse tipo de jogo. Mais
do que tudo & um desafio. Um homem
que leva a vida de Shane féz um desafio
e aceitou enfrenta-lo.

PP — Alguns criticos consideram Shane,
o Boldo Vermelho (Le Ballon Rouge) e
Brinquedo Proibido (Jeux Interdits) os
melhores filmes jd realizados sébre a in-
fdncia.

GS — Le Ballon Rouge, a histéria de um
menino e do baldo que voa sébre Paris?
Lamorisse foi o diretor. Encontrei Lamo-
risse recentemente quando estive em Pa-’
ris Filmando The Only Game in Town. O
garctinho de Le Bollon Rouge trabalhou
como meu assistente por alguns dias e
depois teve que voltar para o colégio. E
um rapaz admirdvel e segue os passos
do pai. Conheci Lamorisse anos atrds,
em Cannes. Ele era jurado dos filmes de
curta metragem e eu jurado dos filmes
de longa metragem. Admirei muito Le
Ballon Reuge e outros de seus filmes.
Vocé viu Crin Blanc e Voyage Dans le
Ballon? Otimos. Quanto a Jeux Interdits,
ndo vi. De quem & mesmo?

M. do R.: Stevens vai & escrivaninha anotar
o nome do filme e ¢ de René Clément.)
PP — V. compara Shane ao filme de La-
morisse?

G5 — O gque fizemos com Shane foi uti-
lizar a fabulacdo do western em uma épo-
ca na qual ela estava tdo distorcida e
desacreditada. Minha intencdo era criar
uma fdbula do Qeste, & antes da sug per-
gunta, nunco pensei em Shane coma um
filme sébre a inféncia. Trato-se de um
filme sdbre pessoas e seu comportamen-
to, um filme sébre as motivacGes e os
aspectos da natureza humana, bons e
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maus. Acho que os homens do velho Oeste
ngo tinham leis a obedecer, mas tinham
os mesmos males que temos hoje. Exa-
minemos o povo que somos hoje, tomando
um ponto de vista um poucc diferente.
Se olharmos para trds e vermos ésse fil-
me, néle encontraremos muita bondade
nos coragdes humanos e também coisas
erradas e ambicbes violentas, mas em
grau menos sensivel do que o dos tem-
pos atuais, onde encontramos o rninimo
possivel de bem e muito mais destruicGo
e violéncia. Interessei-me por Shane por
considerd-lo realmente um libelo contra a
violéncia. Veja o tiro da arma que abaote
o pequeno Stonewall. Um homem se en-
corgja a cometer um massacre se lhe
basta apertar um gatilho. Assim acontece
na guerra. Hd uma simples arma, depois
muitas armas e a destruigdo. A conscién-
cia de um homem pode ser destruida.
Penso que todos os problemas sociais da
América, hoje em dia — a violéncia, as
badernos, os assassinatos, os tiroteios —
resultam do tentativa que todos fazem
para usar uma arma. Quando eu era ga-
roto, ndo havia Exército na América. Lu-
tamos ancs e anos na Guerra Civil e nas
duas Guerras Mundiais, mas, enguanto
ndo estdvamos nelas, tudo parecio dis-
tante. Era como nos livros de guerra,
com os homens levantando-se e matando
uns gos outros por uma razdo que éles
mesmos ignoram. Se essa compulsdo se
solta, o homem destréi o seu amigo ho-
mem. Agora, existe a violéncia. Entao
todos clamam contra elo e pedem leis
que obriguem @ entrega dos armas. Os po-
liticos respondem; vocés ndo podem entre-
gar os armas e deixar de proteger as
suags casas, porque os inimigos podem
saltar de para-quedas. Esta &, portanto, a
relagdo entre o Oeste e os tempos mo-
dernos: o viclento Oeste continua vive,
porque hoje todos tém o direito de fazer
justica com os proprias mdos. Acho que

o QOeste de antigamente era menos vio-
lento do que a nossa época. E verdade
que, no QOeste, todos atiravam em todos,
mas © homem amava os valdres da vida
da mesma forma que os amamos hoje.
Talvez a sua vida fosse mais insegura e
era necessdrio garanti-la um pouco mais
conscientemente. O homem do Oeste ndo
corria com um gutomovel de corrida a
90 milhas por hora. Claro que éles cor-
riom muitc a cavalo, mas tinham mais
cuidade com suas vidas. N@o haviam hos-
pitais de emergéncia e éles tinham que, se
cuidar.

PP — O duelo final no “‘salcon’ é um
exemplo de que o filme tenta criar a
smagem definitiva desso e de outrgs si-
tuagdes cldssicas do western,

G5 — Uma coisa interessante: quando a
gente dirige um filme em um terrenc com
o qual nde estamos acostumados, preci-
samos tirar as solugdes de nossas proprias
idéias. Dois homens vdo se defrontar nesse
duelo. Preferi escolher a minha solugdo.
Se o d4rea geogréfica era tdo vasta, por
que cologuei o duelo em um recinto fe-
chado? Para obter um grau constderdvel
de dramaticidade. Mas no western tradi-
cional o duelo tem que se realizar ac ar
livre, onde é utilizade todo o espaco,
com a férca de um homem vindo do fim
da cidade £ a férca de outro homem vin-
do do lado opeosto, como no classico ti-
roteio de The Virginian. Quando fiz Shane
quis construir o duelo tdo bem quanto
usei a paisagemn. Ful para dentro do es-
tidio, porque © duelo no meio dao rua
seria muito "fécil”’. Nao sabia como era
um duelo, mas sabia comeo deveria exe-
cutda-lo.

PP — Na cena do encontro de Rycker
com Starrett na fazenda déste, a cdmara
parece estampar o bardo de gado como
uma espécie de profeta o pregar o seu
sermdo: em ‘‘close’”, o rosto do ator
{Emile Meyer) com os cabelos reveltos ao

vento, contra o céu de um azul cre-
puscular.
G5 — Interessante a observagGo, mas o

motivo de mostrar assim o personagem
ndo foi exatamente -8sse. Rycker revela
entdo seus pensamentos sébre o lugar, a
terra que éle conquistou e precisa prote-
ger. Quis dar o essa figura uma aparén-
cia jovem. Munca dei importéncia a um
personagem velho que usa um chapelao
estilo western. Parece, para mim, mais um
banqueiro ou um “‘sheriff’ esquisito. Mas
0s homens jovens com ésse chapéu sao
maravilhosos, tém uma aparéncia sobre-
natural, sdo uma gronde figura. Se eu
pusesse um chapéu no ator, éle lembra-
ria um désses ‘‘sheriffs” dos filmes de
televisGo. Portanto, noda de chapéu.
Emile Meyer usou uma peruca cinzenta.
O que fizemos com essa peruca, sem o
chapéu, foi criar o tipo significante e
figurative que ésse fabuloso personagem
do Qeste deveria ter. De chapéu, os he-
ris velhos se tornam profanos. Basta
olhar ¢ outro tipo do filme e ver como
ésse personagem € jovem.

PP — J& o Wilson de Jack Palance, com
seu traje negro, seus gestos lentos e es-
tudodos, é a prépric encarnagdo do de-
ménio. &

GS — Sim. Wilson é isso. Ele usa chapéu
negro como o dos indios, mas sem a fito
na aba. Vi muitos indios usando um cha-
péu igual, com fita, nas ‘‘reservations’’,
hé muitos anos atras. As calgas de Jack
Palance e suas botas cumpridas sao do
mesmo tipo das que Gary Cooper cos-
tumava vestir. As calcas erom listradas
e de certo tecido, nas botas haviam es-
poras giratdrias. Agora: o tipo désse per-
sonagerm era o de um homem vagaroso,
as vézes, distraido. Wilson era cauteloso
como se estivesse em um jogo alto de
pégquer e tivesse as cartas certas nas
mdos. Mas suponho que essa coracteriza-
cdo é devida mais ao ator, Palance, do
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“The Greatest Story
Ever Told":

a direita, Cristo
{Max von Sidow)

que ago tratamento que demos ac perso-
nagem. Veja a maneira como éle monta
no cavalo. Jack Palance nunca havia
montado a cavalo em sua vida antes de

chegar ao ‘location”. Tomava a sela
como se ela fésse uma cadeira. Na se-
gléncia do rancho de Starett, quando

Wilson e Shane se encontram pela pri-
meira vez, filmei Palance descendo vaga-
rosamente do cavalo e depois inverti o
filme, fazendo-o, na tela, pér o pé no
estribo e montar no mais perfeito estilo.
QOutra coisa: Wilson se move lentamente
e saca g arma com rapidez. E como a
técnica do beisebol e outros esportes, em
gue o jogador joga a bola vagarosamente
mas a controla ligeiro. Esse era o tempo
do pistoleiro Jack Wilson, Muito vagaroso
— talvez, como muitos pensavam, vago-
rosoc demais — quando sacava de sua
arma, éle se tornava no entantoc mais ra-
pido do que era.

PP — Muito importante em Shane é o
uso do paisagem: a planicie ao pé da
Grand Teton Mountain, no Parque Nacio-
nal do Wyoming, em Jackson Hole, com
os picos eternamente gelados. Formam
um universo fechado: fechado no seu de-
samparo, na sug angustio, na trégica de-
terminacdo imposta as criaturas que ali
vivem. E d&o uma grandeza insclita a
soliddo e @ melancolic do Oeste. A cd-
mara sempre enquadra o horizonte cris-
podo dessas montanhas.

GS — Bem, essa impressdo ndo decorre
apenas do dngulo da minha cémara. Li-
ga-se diretamente & propria soliddao do
lugar, @ sua grande selvagerio, & sua
melancolio, 580 sempre tristes as grandes
planicies obertas abaixo das montanhas.
Q vento também sopra com tristeza. S0
se ouve a melancolio, e por isso tédas as
cancdes de ‘‘cowboys’ sdo tristes — as
cangdes gque éles cantam a noite, mon-
rados em seu cavalo, tentando manter o
gado parade. Essas cangBes sbam como

se féssern o vento, expressam a emocac
de um homem que se encontra sozinho
em uma paisagem lugubre.

PP — A peguena cidade de casos de
madeira causam um mal-estar: sdo es-
qudlidas construgdes saidas de um mundo
tantasmagdrico. Na cena final, quando
Shane deixa o "saloon', sentimos um frio
de emboscada, uma sensagdo desoladora
que, g meu ver, tem intima associacGo
com as impressées do mundo da infdncia,
um mundo muitas vézes de terror ingénuo
e grave.

GS — O céu escuro, as sombras bem
escuras e, no ''saloon'’, apenas luzes ama-
reladas nas janelos: essa cena foi toma-
do em pleno dia. As luzes amarelas eram
luzes de um refletor colocado dentro da
construgdo e que ficou virade contra o
sol em uma janela. Creio que é o calor
daquele proibido frio interior, o calor da-
quelas luzes que lhe dio a impressdo de
soliddo. Poderia ser o sombra da cons-
trugcdo, mas nac é.

PP — Shane representou para V. uma
forma de tornar eruditos os elementos
populares da "‘horse opera' tradicional —
ou sejo, go mesmo tempo um filme de
sintese, interpretagdo e andlise critica do
western?

GS — MNao, penso que ndo. Sei que uma
motivacdo dessas tem a ver com a elabo-
racdo de um filme, mas éste ndo foi o
caso.

PP — Voltando & paisagem: aquela si-
lhuéta montanhosa da Teton Mountain, o
que especificamente sugeriu & observagdo
de sua cdmara, visto que ela estd sempre
presente na imagem?

G5 — Ha coisas que influenciaram, mais
do que tudo, a realizacdo désse filme. Re-
firo-me as pessoas. Ha, como disse, uma
melancolia envolvendo tudo e ha a soli-
dao dos espacos vazios. Um homem so-
zinho em uma paisagem de 30 milhas
quer dizer meloncolia, que é o ‘‘tempo”

da solidao. L& estd essa gente que procura
um tipo de moralidade que lhes faz falta
& que NAo necessariamente procura apenas
sobreviver. Buscam aquilo que conside-
ram moralidade e tentam impé-la. Quis
usar a paisogem local como uma majes-
tade, reduzindo o homem & sua dimensdc
humana. Para mim, essas montanhas ma-
jestosas causam das gentes da regigo ©
mesmo efeito que |hes causaria a Cate-
dral de Notre Dame. Vocé pode cobservar
as Teton Mountains cavalgando durante
dois dias. Os artistas consideram essas
montanhas grandiosas como algo olimpico
e radioso, Assim, usei as Teton Mountains
como uma catedral e como uma teste-
munha da vida dos camponeses, Shane
cavalgou por aquelas montanhas, ganhan-
do as olturas, desoparecendo nelas como
os sinos de Notre Dame desaparecem na
térre.

PP — E o férga telirica que se deflagra
quando, por exemplo, Shane e Starrett lu-
tam no fozenda?

GS — Sim, o gado tenta pular a cérca
e o5 caovalos se enfurecem. Assim se
igualam & violéncia dos homens, que é de-
mais para éles. A violéncia humana é mais
fOr_te Ido que a violéncia irracional dos
animais.

PP — O Sr. gosta de westerns e voltaria
o dirigir um — ainda que, como eu penso,
Shane tenha sido um “‘approach’ defini-
tivo nesse género?

GS — E estranho, mas eu sempre gostei
do “menu'’ dos “westerns'' e sempre tive
vontade de dirigi-los. Mas nao sou de
fazer muitos filmes, porque um filme re-
quer muitas coisas que nem sempre sdo
possiveis obter. Sempre, contudo, no fun-
de de minha mente estd um filme “‘wes-
tern” que desejo fazer e que eu sempre
imagino nos lugares que percorro. Giant
foi um “western™. Gunga Din foi de certa
forma um ‘“‘western” — um “‘western"
indiano.
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B. J. Duarte

Laureado 36 vézes em mostras e concursos
internacionais, na Europa, América, Africa,
Benedito Junqueira Duarte é personalidade

de singular importéncia do cinema

documentdrio, no qual se projetou especialmente
como realizador de filmes médico-cirdrgicos

e de pesquisa cientifica. Formado em Fotografia e
Cinema na Franca, critico cinematogrdfico militante
de 1946 a 1965, um dos fundadores do Clube de
Cinema de Sdo Paulo, da Cinemateca Brasileira (SP)
e do Foto-Cine Clube Bandeirante, ensaista, produtor
e realizador de mais de 500 filmes (inclusive
diddticos, informativos e de publicidade), foi,

a convite de Mdrio de Andrade, o organizador e
primeiro titular da Secgdo de Iconografia

do Departamento Municipal de Cultura,

Sdo Paulo. E Secretario do Conselho Consultivo

| m 1965, no '"Curso de

Metodizacao da Pesqui-

sa Cientifica'’, realizado
na Faculdade de Medicina da
Universidade de Sdo Paulo,
sob a responsabilidade do
professor Alipio Corréa Netto,
tive a oportunidade de ex-
planar algumas idéias a res-
peito de cinema na medicina
e expdr alguns resultados e
conclusdes a que cheguei,
auferidos durante mais de 20
anos de prdtica quase didria
de cinema gplicado 4 ciéncia
médica, principalmente a ci-
rurgia em todos os seus setd-
res. Ndo me propuz entdo,
nem me proponho agora, es-
gotar essa matéria tdo vasta,
Com o formidavel progresso
de nossa época, a fabulosa
evolugdo de aparelhos e equi-
pamentos — fisicos, mecd-
nicos, eletronicos — a  utili-
zagdo sempre crescente de re-
cursos quimicos {como fluo-
resceina, por exemplo), que
passaram a influir na produ-
cdo do filme cientifico, vé-se
a que limites distantes no es-
paco infinito atingiu o cine-
ma cientifico, para que eu,
sozinho, me aventurasse a
descobrir sua drea de acdo,
a profundidade e a extensdo
de seu alcance em todos os
campos do conhecimento hu-
mano. Prefiro, assim, tomar
de um dos ramos do cinema
cientifico — o do cinema
aplicado & medicina e a ci-
rurgia, para, através do pe-
queno galhc da grande ar-
vore, contar algo de minha
experiéncia pesscal num cam-
po que no Brasil ginda nao
se desenvolveu suficiente-
mente.

Em verdade, pode-se afir-
mar que o cinema ainda se
achava em gestagdo, os Lu-
miére, com a predestinacdo de
seu nome familiar, ainda nao
haviam trazido & luz o seu
invento maravilhoso, e ja se
cogitava de na medicina, ou
melhor, na fisiclogia, de le-
vantar muitas teses e ilustrar
muitas teorias por meio da
documentacao grafica, esta-
tica ou dindmica. De fato, um
dos precursores do cinema,
Marey, nascido em Beaune,
na Franca, em 1830, erg, em
1845, médico nos hospitais

B. /. Duarte (6 cdmara) e o professor Zerbini durante o filmagem de uma operocdo cardioca



e membro do Conselho Diretor da Cinemateca
Brasileira, Chefe da Seccdo Técnica de
Documentagdo Foto-Cinematogrdafica da Federagdo
das Industrias do Estado de Sdo Paulo.
Conquistou, entre outros, os seguintes prémios
internacionais: Troféus Bucranio d’'Argento, na
Mostra de Veneza (1961, 1965, 1967);

Copa d'Argento (1962, 1965, 1967) e

Gran Premio Assoluto (1968, 1969) no Festival
Internacional de Solerno; Gran Targa d'Oro
(1962), 1.° Prémio para filmes de cirurgia
(1965), e dois Grandes Prémios

Razzo d'Oro (1966, 1968, 1969) na Resenha
Internacional de Roma; Prémio Minerva (1965),
Medalha de Quro e Taca de Prata

no Festival de Turim (1969); trés Diplomas

de Honra na Resenha Internacional da

Universidade de Pavia (1961); Medalhas de Bronze
do Festival Britdnico de Filmes Cientificos

(1964) e do Concurso Cinematogrdfico

da Associacdo Médica Briténica (1968); Medalha deé
Bronze do Festival Internacional

do Cinema Médico, Nantes (1968); Medalha

de Ouro (1968) e Grande Prémio da Técnica
Cinematogrdfica (1967), na

Resenha Internacional de La Spezia.

No Brasil, B. J. Duarte foi duas vézes laureado

com o Prémio Saci (de O Estado de SGo Paulo®),
quatro com o Prémio ““Manuel de Abreu”,

duas com o Prémio Governador do Estado,

e recebeu — além de outros — o Prémio

Arnaldo Vieira de Carvalho, a mais alta distingdo
concedida pela Faculdade de Medicina

da Universidade de Séo Paulo.

de Paris, especialista em cir-
culagdo sanglinea, quando
teve seu génio inventivo des-
pertado por um curioso apa-
relho construido por Vierordt,
em Tubingen, na Alemanha.
Tal engenho era muito sim-
ples e consistia numa pera de
borracha, semelhante agquela
que os antigos fotégrafos uti-
lizavam para disparar o obtu-
rador de sua camara fotogra-
fica e que certamente servira
de inspiracdo para o inventor
de Tubingen. Uma correia cir-
cular fixava essa pera na re-
gido da veia basilica, ou no
pulso do paciente e, por in-
termédioc de uma canuln de
borracha, a ela ligada, ia
acionar um estilete que, im-
pulsionado pelas pulsacdes do
doente, inscrevia-as num ci-
lindro préviamente recoberto
de fuligem. Obtinha-se, as-
sim, um grafico, muitissimo
primitivo, estd claro, mas ja
era um grafico, sem divida,
da pressao cardiaca. “'Vi logo
a importancia que tal instru-
mento, andlogo ou aperfei-
coado, poderia conferir @ so-
lugdo de muitos problemas fi-
siolégicos'’, escreveria mais
tarde Marey, num livro em
que preconizava a sua ‘'‘Mé-
thode Graphigque''. 'O estudo
do movimento sangiliineo le-
varia Marey, de aperfeigoa-
mentc a aperfeicoamento, de
invencdo @ invengdo, a obser-
var o0s movimentos de ani-
mais (através de seu ‘‘sphy-
mographe"’, depois com o seu
“fusil fotografico'), mais tar-
de com o seu “‘appareil chro-
nophotographique’’, finalmen-
te, com a sua cdmara cro-
nofotografica, que permitiu a
ésse habil e imaginoso arte-
sao analisar, exaustiva e su-
cessivamente, 0§ movimentos
de pdssaros em pleno vdo, de-
pois cavalos em plend galope,
afinal, os do homem andan-
do, correndo, saltando etc., ja
estdo impressionando tais fa-
ses dindmicas, ndo mais em
cilindros recobertos de fuli-
gem, mas em chapas fotogra-
ficas de vidro, a seguir em ti-
ras de paopel sensivel & luz,
depois em fitas de celuldide,
emulsionadas pelo processo
chamado ‘‘gelatino-brumuro”.
O comércio dessa fita de ce-

| o sol

luléide féra iniciado por Geor-
ge Eostman e associados, a
partir de 1888. Fabricada pe-
los laboratérios Kodak, re-
cém-fundados, viera pér, ao
alcance de todos, a fotografia
de amador, segundo a for-
mula de um famoso “‘slo-
gan'": “You press the button,
we do the rest..." Marey
ndo se contentaric em aper-
tar um botdo e deixar que
outros fizessemm © resto...
Ele adotaria primeiramente
as tiras de papel fabricadas
pela Kodaok, pouco mais tar-
de o seu ‘‘roll film" na ca-
mara cronofotografica, com
que analisou perfeitamente
o0s movimentos do véo de um
passaro, ou os da locomocdo
de um homem. Mas, ao dou-
tor Marey interessava mais
a analise dinamica, do que a
sug sintese posterior e esta
56 ocuparia um lugar muito
restrito em téda a sua obra
e na de seus discipulos. Ma-
rey chegaria a afirmar peran-
te a Academia Francesa de
Ciéncias que sua camara
cronofotografica tinha sido
concebida para facilitar os
estudos da locomocdo do ho-
mem e dos animais, portanto,
apenas para decompér tais
movimentos em uma Série de
imagens sucessivas. Se era
entdo possivel analisar o mo-
vimento em imagens sucessi-
vas (mas estaticas), faltava
ainda sintetizd-las posterior-
mente, recompondo, reprodu-
zindo © movimento, desta fei-
ta em imagens dinamicas. E
do conceito de andlise para
um conceito de sintese apenas
alguns anos intercalaram-se:
na tarde de sabado, 28 de de-
zembro de 1895, nos porBes
de um café, 14 Boulevard des
Capucines, em Paris, pela
primeira vez dois homens
apresentavam em publico as
imagens de seu "'Cinémato-
graphe'’, imagens geradas
no ventre de uma cé@mara,
onde se analisava o movi-
mento e, a seguir, projetadas
numa tela branca, se sinte-
tizava de ndvo o movimento
decomposto anteriormente. O
invento fora concebido em
Lyon, na Franca Oriental, do
lode exatamente onde nasce
e seus criadores tra-

ziam o nome simbdlico de Lu-
miére, luz a centelha que vai
fecundar, no utero mecdnico
de uma c@mara, o imagem
que & a propria vida, ou a re-
constituicdo de seu proprio
mundo, ou a visdo de outros
mundos, a inventiva da fic-
¢8o, o exotismo da fantasia,
a exatidao da ciéncia.

Ora, nem bem o cinema-
tégrafo féra pésto @ venda,
num comércio que comecava
mal e mal, um produto que
era apenas uma atracdo de
circo, e ja um médico, Schus-
ter, na Alemanha, em 1897,
filmava pacientes atacados
pela moléstia de Parkinson,
micclonia, hemicoréia, ataxig,
hemiparesia e sinal de Rom-
berg. As segliéncias dos fil-
mes de Schuster tinham pouca
durac@o, de 10 segundos a
um minuto No mMAaximo, mas
ésse neurclogista germadnico
assinalava que tais registros
cinematograficos tinham sido
realizados sdmente com o fito
de ilustrar suas aulas, livran-
do-o das limitagbes conse-
quentes de uma eventual fal-
ta de material clinico para
demonstracdo. Um ano apds,
Doyen utilizava-se dos mes-
mos recursos visuais em suas
aulas: primeiro projetava dia-
positivos, depois exibia o fil-
me sdbre atos operatérios. Os
diapositives, em geral, eram
tirados da prépria pelicula ci-
nematografica. E no inicio
déste século, Wiesenburg,
professor de clinica neurolo-
gica, em Filadelfia, também,
se valia do filme cinemato-
grafico em suas oulas. Todos
os pacientes com moléstias
nervosas, organicas e funcio-
nais, eram filmados e, em
1912, ésse professor organi-
zou um arquivo cinematogra-
fico com mais de dez mil pés
de filme documentdrio, desti-
nados a auxiliar as demons-
tracBes de semiologia neuro-
logica, na falta de um. pa-
ciente "'in corpore'’.

Mao cabem aqui, evidente-
mente, maiores mindcias a
respeito do evolugdo das téc-
nicas do cinema e as aplica-
cBes variadissimas do cinema
documentdrio em todos os se-
tores da atividade humana,
desde quande, por volta de

1909, as camaras cinemato-
graficas galgavam o Hima-
ldia com o duque dos Abru-
zos, exploravam as regifes
gélidas dos caminhos do Pdle
Sul com Shackleton, um pou-
co mais além com Scott, em
1910, depois com Amunde-
sen, em 1911, ou desciam ao
fundo dos mares, com os ir-
maos Williamson em 1913,
a fim de trazer, a luz da su-
perficie, espantosas imagens
da flora e da fauna subma-
rina. E se hoje o cinema, com
Piccard, ou com o coman-
dante Coustequ, pode descer
a centenas de metros no seio
dos oceanos, pode também
elevar-se a quilémetros de al-
tura no espago sideral, e,
como o Pequeno Principe de
Saint Exupéry, contemplar, 14
do alto, em menos de uma
hora, mais de um crepudsculo,
mais de um aurora... E
nesse universo do infinita-
mente grande, para documen-
tar os passos do homem na
Lua ou para observar os va-
zios turbulentos sempre em
expansao segundo as teorias
mais atuois, coloca-se a cé-
mara cinematografica no tépo
de um foguete, com a mesma
desenvoltura com que se vai
colocd-la na ocular de um
microscopio para observar os
fentmenos de um mundo in-
finitamente pequeno, dos mi-
crobios das bactérias, até dos
virus, através da andlise da
microscopia eletronica.

Ndo ha divida de que a
fase puramente especulativa,
empirica e informativa do ci-
nema cientifico passou agora.
Saiu do periodo a que ndo fal-
tou certo sensacionalismo,
para entrar numa erg mais
polémica, a exigir a discussdo
de diferentes aspectos que va-
riam a partir de questes
meramente materigis (come o
custo da producdo, por exem-
pla), até atingir os problermas
mais pertinentes @ conceitua-
¢ao de filme cientifico, de
filme meédico, do filme cirdr-
gico e sua posigdo no seio da
documentacdo e sistetnatizo-
cdo cientifica, de sua adogdo
no campo da divulgagao e no
da pratica didatica. Em mui-
tos paises, principalmente nos
EE.UU. certas questSes atinen-
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tes @ producdo e a realizacdo
da peca iconografica nao tém
mais razdo de ser. Os recursos
técnicos, as camaras aperfei-
coadas; capazes de fotogra-
far, através de instrumental
endoscopico, a mucosa gds-
trica, ou seguir o crescimen-
to de um embrido dentro
de um dve de galinha, ou até
de documentar as vérias fa-
ses da fecundacdo de um
dvulo humano “in vitro',
mantendo-se vivo o embrigo
por largo espaco de tempo,
como aconteceu na ltdlia, em
1961, com os trabalhos do
professor Daniele Petrucci, de
Bolonha, e seus colaborado-
res; ©0s recursos financeiros
previstos nos orcamentos das
universidades, ou nas dota-
¢des de institutos especiali-
zados, nao mais permitem a
existéncia de nenhum obs-
taculo na realizagdo do filme
cientifico. As universidades e
os institutos de ensino, par-
ticulares ou oficiais, integram
o filme cientifico no mesmo
plano em que colocam as ati-
vidades didaticas de uma ca-
tedra, mantém departamen-
tos e programas inteiramente
destinados 4 documentacdo
cientifica, equipados com apa-
relhagem modernissima para
a producdo sistemdatica e ra-
cionalizada do diapositivo e
do filme cientifico. As dota-
¢Des sdo generosas e os téc-
nicos bem remunerados. A
tranquilidade profissional rei-
na nesses loboratérios, onde
se perfaz o cinema aplicado a
pesquisa e @ informagdo cien-
tificas, as filmotecas cres-
cem e se atualizam de ano
para ano, sem dificuldades
nem incompreensdes. No Bra-
sil, tudo ainda & diferente, a
comecar pelas incompreen-
soes. Minha experiéncia nesse
setor & muito grande, mas
em 15 anos de pratica quase
didria de cinema cientifico,
acabei por encarar as incom-
preensbes e os dificuldades
como algo de muito natural
e suscetivel de ocontecer em
qualquer parte do mundo, em
que se desenvolvesse a es-
pléndida evolugde atualmen-
te vigente em nosso pais. Vi-
vemos no Brasil a era tu-
multugda que precede e se
mantérm durante téda a fase
de industrializacdo de uma
nacdo. Estd claro, portanto,
que as questdes culturais,
cientificas, artesanais e ar-
tisticas tenhom de se con-
tentar com um lugar mais a
sombra, enquanto o sitio ba-
tide peloe sol permaneca dis-
traide delas e s& preocupa-
do pelas grandes transacdes
industriaig, comerciais, imo-

biliarias, sob um clima mui-
tas vézes o provocar dese-
quilibrios bruscos e convul-
sbes sociais violentas. Por vi-
vermos  intensamente  essa
idade, temos que encarar a
situacao do cinema cientifi-

‘co do Brasil sob angulos di-

ferentes e admiti-la encaixada
em padrdes realistas e oti-
mistas, nunca desanimadores
e pessimistas.

Assim & com o problema
do financiamento da produ-
cdo, jamais cogitado no seio
das comissbes orgamentdrias
dos institutos cientificos ofi-
cigis. Ha longos anos dedi-
co-me a0 cinema cientifico
em Sdo Paulo. Durante ésse
ternpo, amealhei um patrimd-
nio  cinematografico hoje a
ultrapassar a casa das 500
peliculas, realizadas sob os
temas mais diversos da me-
dicina, da cirurgia, da biole-
gia, da genética. Pois bem,
excluindo-se um filme para o
Departamento da Profilaxia
da Lepra, da Secretaria de
Satde do Estado de 5do Pau-
lo e trés filmes sobre Tera-
tologia, Semiologia Meurolo-
gica, Hipospddia e Cirurgia
do Deslocamento da Reting,
sob encomenda do Instituto
Macional do Cinema, todos
os demais se produziram para

os departamentos de divul-
gaocdo cientifica de institui-
¢Bes particulares. Isso quer

dizer que se ndo tivessem as
emprésas industrigis de Sao
Paulo, especialmente as duas
citadas, encarado a seu mo-
do o problema da producdo
do cinema cientifico brasilei-
ro, atualizado guanto & téc-
nica, metodizado quanto a
forma e atuante quanto ao
seu conteldo, ndo teria ésse
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pais alcangado nivel interna- |

cional em
nesse setor, ndo teria, em
inimeras vézes, conquistado
prémios maiores em concur-
sos disputadissimos, como os
de Roma, Padua, Veneza, Sa-
lerno, Londres, Nantes e ou-
tros, o que compareceram as
principgis nagdes européias,
americanas e asiaticas. En-
tretanto, ginda hoje hd certa
relutdncia em relacdo ao fil-
me cientifico financiado por
entidades industriais, farma-
céuticas, notadamente. Essa
questao foi exposta pelo pro-
fessor Eugénio Mauro, em co-
municacdo apresentada a XV
Assembléia-Geral da Associa-
¢do Médica Mundial, reunida
no Rio de Janeiro, em se-
tembro de 1961, Assim se
expressa o professor Mauro
em certo trecho de sua tese:

“Q maior numero de fil-
mes provém das filmotecas

suas

realizacdes |

de alguns laboratérios farma-
céuticos, compreendendo ape-
nas filmes que direta ou indi-
retamente realizam obra de
propaganda de seus produtos,
Este foto é uma primeira li-
mitacdo s possibilidades de
escolha dos assuntos. Por ou-
tro lado, embora — na gran-

de maicria dos casos — tais

filmes se situem dentro de
um padrde cientifico elevado
e sem exageros publicitarios,
é verdade tambéem que éles
apresentam  uma  inevitavel
deformacdo. Desta maneirg,
os filmes devem necessaria-
mente ser acompanhados de
alguns comentdrios restritivos,
ou enriquecidos de algumas
ilustracBes gerais, para evitar
que ao espectador chegue
uma impressdo apenas parcial
de problemas complexos."

E, mais adiante, aduz o
professor Eugénio Mauro:

"“Por outro lado, em terre-
no de progresso acelerado,
muitos dos filmes rapidamen-
te se tornam, sendo obsole-
tos, pelo menos parcialmente
superados. Na cirurgia, ind-
meros exemplos poderiom ser
apresentados. Surge entdo a
questdo: o problema da reno-
vacdo e da atualizagdo dos
filmotecas & mais uma ques-
tdo a ser encarada e resol-
vida antes de se poder con-
tar com éste método de en-
sino."’

De fato, existe o intuito
da propaganda nos filmes ci-
entificos realizados ndo ape-
nas em Sao Paulo, mas tam-
bém no estrangeire, sob o pa-
trocinio de emprésas farma-
céuticas. Trata-se, contudo,
da chamada “‘propoganda de
prestigio™, isto é, o filme s6
muito indireta e discretamen-
te propugna pelo nome da
firma que o produziu, confe-
rindo o tais entidades certo
prestigio no seio da classe
médica, por causa dessa con-
tribuicdo & pesquisa, & infor-
magao, 4 divulgagao da téc-
nica cirdrgica, ou da pratica
clinica. Sem ésse patrocinio,
nao haveria, como ja aqui se
afirmou, cinema cientifico sis-
tematizado no Brasil. O que
ha, em verdade, € mais o
proposito de conquistar ésse
prestigio, perante a classe mé-
dica, do que de fazer a pu-
blicidade dos produtos farma-
céuticos fabricados por tais
laboratérios. Trata-se, alias,
do mesmao prestigio adquirido
pela contribuicdo da inddstria
farmacéutica quando oferece
sug colaboragdo 4 realizacd@o

de congressos e simpdsios
cientificos, mna feitura de
cartazes, na publicacdo de

' plementares,

programas, no patrocinio da
edicdo de teses e noticia-
rios. Uma contribuicdo que
ndo se constitui em nenhuma
quebra de ética, nem em
qualguer imposicde de con-
sumo de determinado produ-
to, tal como ndo ha também

essa imposicao, quando, em
meio de wuma revistg, ou
qualquer periddico  técnico-

cientifico, inserem-se em suas
paginas e seus artigos a pro-
paganda — essa sim, direta
— de produtos terapéuticos,
ou de material cirGrgico fa-
bricados por ésses estabeleci-
mentos industriais. Tal publi-
cidade permite cobrir, se ndo
em sua totalidade, pelo me-
nos parte do alto custo da
edicdo de periodicos especia-
lizados (por isso de circula-
cdo restrita) e gque, como o
cinema cientifico talvez ndo
se publicassem normalmente,
sem © apoic da industria e
do comércio farmacéutico,
através da publicidade pago.
Eis a realidade, exposta sem
tergiversagdes.

Entretanto, estou de pleno
acordo com o professor Eu-
geénio Mauro, quando afirma
que os filmes devem ser ne-
cessdriamente acompanhados
de alguns comentdrios com-
plementares, ou enriquecidos
de ilustracGes gerais. De fa-
to, tais ilustracdes — esque-
mas, quadros de casuistica,
desenhos e fotografias sdo
outra fonte de informacdo que
nem sempre pode ser inseri-
da em meio das imagens de
um filme cientifico por se-
rem documentacdo estatica,
sempre em antagonismo com
a documentagdo dindmica do
filme. Os filmes que atual-
mente realize para a Carlo
Erba do Brasil sdo acom-
panhados de folhetos com-
cujo texto en-
tremeig-se da documentacdo
estatica a fim de evitar
que ao espectador chegue
apenas uma informacao par-
cial, ou superficial de pro-
blemas complexos. A pratica
de editar folhetos para acom-
panhar o filme em sua pe-
rambulacdo peor faculdades de
medicing, hospitais, congres-
sos e simposios, foi por mim
proposta em quando
realizei, com o professor Ed-
mundo Vasconcelos um  fil-
me sobre pneumonectomia
por céncer. Por essa época
eram muito imperfeitos os
equipamentos de som fabri-
cados no Brasil, com aquéle
empirismo artesanal de ama-
dores habilidosos. A ter uma
pista de som precaria é pre-
ferivel ndo ter nenhuma. Dai
a idéia de editar-se o folheto
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complementar, para suprir o
comentario sonoro do filme
em questdo. Tive a satisfa-
¢ao, mais tarde, de ler, numa
tese apresentada pelo doutor
Milton Cardoso de Siqueira
a XV Assembléia-Geral dao
Associogdo  Médica  Brasilei-
ra, reunida no Rio de Janei-
ro .em 1961, a opinido de
dois gutores norte-americanos
— Mackeith & Engel — para
quem o folheto complemen-
tar tem um objetivo duplo:
1) auxilia o professor na se-
lecdo de filmes adequados ao
seu programa escolar nos co-
mentdrios que deverdo ser
feitos, opos a aula, e na ori-
entacdo dos debates, apés a
projecdo; 2) é atil ao estu-
dante, por constituir-se o fo-
Iheto numa série de dados
ndo cabiveis no filme, como
anamneses, histéria clinica,
desenhos e esquemas etc. A
rdpida sucessdo de imagens,
as vézes, ndo permite ao alu-
no a percepcdo de certos por-
menores de importancia que,
no folheto, serdo colocados
em destaque. Os dois auto-
res norte-americanos chega-
ram mesmo a publicar um
artigo sébre a matéria, sob
o titule “The Film Panphlet™,
num periddico especializado,
em 1955.

E ha ainda a questdo da
atualizagao das filmotecas,
de fato um problema rele-
vante. Os rdapidos progressos
da medicina e da cirurgia nac
raro fazem caducar um filme
em menos de dois anos apds
sua realizacdo. Dentro da ex-
periéncia brasileira, é opor-
tuno citar o gue hd pouco
ocorreu com um filme pro-
duzido sob a orientagdo do
professor E. J. Zerbini, a ter
por tema a substituicdo da
valva adrtica pelos folhetos
de Hufnagel. Nem bem o
filme principiava sua distri-
buigdo pelo Brasil e por vd-
rios outros poises e ja se
tornava necessdria a  sua
atualizagdo, eis que as prote-
ses de Hufnagel estavam sen-
do, por sua vez, substituidas
pelas imaoginadas e preconi-
zadas por outros autores,
Starr e Edwards, no caso.
MNéve filme foi realizado, sob
a luz da técnica atual, mas
isso implicou em novas e ele-
vadas despesas, dado o alto
custo de um filme com a
metragem e a riqueza cine-
matograficas, hoje exigidas
por uma pelicula de nivel in-
ternacional, como as que se
produzem na Carlo Erba do
Brasil. Tanto quanto possivel,
a atualizacdo dos temas so-
bre cirurgia e clinica médica,
expostos nos filmes cientifi-

cos realizados em Sao Paulo,
estd sendo feita por aquéle
laboratério  farmacéutico, a
custa de gastos considerd-
veis, embora. Em verdade é
ésse um problema muito sé-
rio, que as universidades, no
futuro, quando as universida-
des se interessarem pela pro-
ducao e circulagdo do filme
cientifico no Brasil, precisa-
rao levar em conta, ao con-
ceber-se um departamento de
cinema, a servico de seus ins-
titutos e do ensino em suas
catedras.

Antes de apresentar a si-
mula das conclusbes déste
ensaio e jG gue agora somen-
te se considerou o contelido
do filme cientifico sob a luz
de sug aplicagdo @ medicina
‘e @& cirurgio, parece-me que
ndo serd inoporfuno expor,
como contribuicdo ao estudo
do problema, os elementos es-
téticos, que; a meu ver, de-
vem ser ponderados, qual-
guer que Seja sua espécie,
admitida como meio de ex-
pressfio jd consagrada.

Em geral, os realizadores
do filme cientifico né@o se
preocupam com o fator es-
tético de sua cbra. Que as
exigéncias técnicas sejam ob-
servadas, que a fotografia
seja nitida, sem sombras pa-
rasitas, com bom tratamento
de laboratério, que o som
seja audivel e sem distorgbes,
ou aquéle pipocar caracteris-
tico das gravacfes pouco cui-
dadas, eis © quanto basta
parg ésses realizadores, cuja
obra, assim executada, se vé
aceita sem restricbes pelo
publico diferenciado presente
4 projegio do filme cientifi-
co, nos institutos universita-
rios, ou nos simposios de es-
pecialistas,

MNdo penso assim. Creio
que o ‘‘cientifico” nao dis-
pensa o ‘‘artistico’’. Pode-se,
sem qualquer lesGo ao tema
tratado, por mais complexo
ou simples que seja, tornar

artistico aquile gue, para
muitos, deverd restringir-se
apenas ao cientifico, E foi

ésse o ponto que serviu de
base e de partida a tida mi-
nha atividade profissional no
cinema docurmentdario, no ci-
nema aplicade @ medicing e
a cirurgio, mais particular-
mente. E nos 20 anos em
que venho arando, com o
meu trator cinematografico,
a terra fértil da ciéncia, sem-
pre procurei juntar aos ele-
mentos objetivos da pesquisa
um pouco do adubo mais sub-
jetivo da arte. Isso me pro-
porcionou colheitas fartas e
frutos sazonados, num cam-
po em que também ciéncia e

arte se misturam — o cam-
po da medicina e cirurgia,
arte e ciéncia sutis e digni-
ficantes. De mim para mim,
creio num cinemg gque ndo
sejo apenas adstrito gos as-
pectos comuns da realidade.
E quando essa realidade pode
ser reproduzida, ou repre-
sentada, através de suas co-
res e respectivos matizes,
gracas ao recurso fabuloso da
pelicula colorida, porque ndo
tratar o tema, porque ndo
expor os fatos através de
uma imagem, que, além de
correta e fiel, possa ser ar-
tistico e emotiva? Todos os
laboratérios experimentais de
elaboracGo da pelicula colo-
rida perfeita se orientam
para o rumo do reproducdo
legitima das cdres naturais.
Pois ciéncia e técnica, outor-
gando ao cinema cores exa-
tas, diferem, ao mesmo tem-
po, ao artista a faculdade de
utiliza-las, de dramatizd-las,
de fazer com elas a expres-
sdo de seu temperamento, de
sua sensibilidade, de tornar a
emulsao sensivel do celulbi-
de o reflexo de seu eu, de
sua personalidade, de sua in-
teligéncia, de sua cultura, de
suas emoches que, ds vézes,
sdo um desdobramento de si
mesmo, num expressionismo
cromdtico tdoc importante e
atual, quonto aquéle conse-
guido no cinema alemdo, ng
pelicula dramdtica em préto
e branco.

No cinema documentdrio,
em todos os seus ramos, a
cor, quondo dramatizada,
composta e equilibrada por
uma iluminacao  funcional,
pode conferir @ obra didéatica
e de informaggo uma medi-
da nova, a dignidade artis-
tica de tdda criagdo do es-
piritoc humano. Se uma fita
sobre cirurgio exige uma fi-
delidade de cér indispensavel
a informagdo e ao desenvol-
vimento légico do tema, se
num filme sdbre cirurgio ab-
dominal, por exemplo, é pre-
ciso obter-se todos os mati-
zes do vermelho e do azul
contidos na cavidade, desde
o arroxeado da vesicula bi-
liar, desde o pardacento do
figado, até o rosa da bédlsa
gdastrica, estriado pelo rubro
vivo das artérias, ou o mais
denso das veios que a irri-
gam, se é imprescindivel ob-
ter-se essa objetividade cro-
mdtica, nada impede o cine-
grafista de, com uma ilurni-
nacao funcional, dramatizar
ésse conjunto fiel de cores e
matizes, criondo em sua obra
o proprio clima, tdo alta-
mente dramatizado, de uma
sala de operacles. Assim

também, em outro exemplo,
numa pelicula documentario
sbbre a bacia do Amazonas.
A par da exuberancia colo-
rida da Hiléia, de suas dguas,
de seus passaros, de seus bi-
chos, de suas flbres, de seus
homens até, pode e deve o ci-
negrafista conferir @ obra o
equivalente dramdtico daqui-
lo que Alberto Rangel chama-
va de “inferno verde''. Désse
cinema de informacdo, didd-
tico e cientifico, ndo é pos-
sivel, na maioria dos casos,
dispensar a fidelidade da cér,
por se tratar de elemento
documentario  insubstituivel,
por defluir do cér o universo
da realidade objetiva, que
ndo pode ser deturpada pela
imaginac@o, nem pelo tem-
peramento do realizador de
fitas désse género. Mas, a
forma de tratar o tema, de
narrd-lo através de uma ima-
gem bem composta, de um
estilc bem trabalhado, da
imaginagdo, da sensibilidade,
da inteligéncia do cineasta,
pode induzir o documentaris-
ta a criar obra pesscal, sem
lesdo da realidade, sem arti-
ficios gongéricos de lingua-
gem. Ora, ésse tratamento,
ésse requinte espiritual, nada
mais serd sendc uma drama-
tizacdo, © envolvimento da
realidade fria e crua, numa
atmosfera quente e trabalha-
da. A cor, além de sua sig-
nificagdo primdria, é um ele-
mento de composicdo, de
género, de contribuigdo dra-
matica, que precisa ser ma-

nipulado, pesado, medido,
equilibrado em seus principios
basicos, em seus indmeros

desvios e combinagfes, que,
harmonizados, compdem a
imagem e lhe conferem um
ritmo estético.

Visando tais objetivos, mui-
tas pesquisas se concretiza-
ram em 5dc Paulo, na ela-
boracdo do cinema cientifico
em seus contatos com a me-
dicina e a cirurgia. Assim se
féz com a adogdo de campos
e aventais gzuis numa sala
cirurgica, buscando-se dife-
rir ao ambiente uma cér uni-
forme e maledvel, em substi-
tuicdo acs campos e aventais
brances, provocadores de flu-
tuacbes na exposicdo fotogra-
fica e mutacdes na fidelidade
cromatica. Houve mesme a
utilizaggo de luvas em duas
cores, azuis ou verdes, para
© cirurgido responsavel pelo
ato cperatorico e cdr de mos-
tarda para seus assistentes,
a fim de destacar e tornar
identificdveis os gestos de
um e de outros. Em alguns
filmes realizados com o meu




desventurode amigo Rui Mar-
gutti, ao tempo em que se
empregava © togue digital
para ampliar-se uma valva
cardiaca calcificada, utiliza-
mos essas luvas bicolores
com resultados estéticos sur-
preendentes, Em outra peli-
cula, feita com o doutor Ro-
berto Millan, para o Insti-
tuto Nacional do Cinema, até
gazes e compressas tinham
cor-azul. E, altimamente, em
filmes sdbre urologia, reali-
zados para o doutor Rober-
to Rocha Brito, em Campi-
nas, utilizamos luvas negras,
gazes e compressas cinza-
azulade. O resultado foi ex-
celente em plastica e estéti-
ca cinematograficas, com be-
neficios altamente significati-
vos para o aspecto fisico do
quadro cine-cirdrgico.

No setor da iluminacdo,
até entao inexplorado, mui-
tas pesquisas se fizeram
igualmente em S3o Paulo. A
principio, o exemplo do que
faziam os cinegrafistas euro-
peus e norte-americanos, ado-
tava eu as classicas lampa-
das supervoltadas, as chama-
das "‘photo-flood'’, que, numa
operacac de longa duracao,
constituiam um  verdadeiro
martirio para © cirurgido,
seus assistentes e o cinegro-
fista pelo calor que despren-
diam, além de representar
tais lampadas, dentro da sa-
la, uma permanente ameaga
de explosgo. Também eram
impréoprins as ‘'photo-flood”
por ser difusa demais a sua
luz, quase ndo criando som-
bras na drea de tomada de
vista., E quando se trato-
va de campo operatério pro-
fundo, uma pneumcnectomia,
ou qualquer correcdo de val-
va cardiaca, por exemplo, a
luz difusa e incontrolavel des-
sas ldmpadas ndo permitia a
iluminagdo das areas mais in-
timas do pulméo ou do cora-
cdo, determinando uma ima-
gem desigual, em que as bor-
das do campo operatério
eram claras em demasia, ao
contrario de sua profundidade
— exatamente o local de
maior interésse didatico e
informative — escura e sem
pormenores, A experiéncia me
incitou a procurar novas fon-
tes de luz, isentas de tais in-
convenientes. Refletores blin-
dados, os chamados ‘‘spot-
lights', cuja lémpada nao
envolve, mesmo em casoc de
explosfio, @ menor ameaca &
integridade fisica do pacien-
te, dos cirurgides e a do ci-
negrafista, resolveram a ques-
tao. Além do mais, com o©
uso do "'spotlight” era, ago-

ra, possivel controlar-se a in-
tensidade da iluminagdo, au-
mentando-a, diminuindo-a e
até dondo-lhe direcdo certa,
conforme as exigéncias dao
acdo e dos volumes da com-
posicde fotografica de qua-
dro. As vantagens auferidas
dessas experiéncios de ilumi-
nacdo ficaram desde logo pa-
tenteadas. Obtinham-se, com
essa luz direcional, obediente
da imaginag¢do do cinegrafis-
ta, um relévo e uma riqueza
de pormencres realmente es-
pantosos. E como era possi-
vel conservar-se o facho de
luz perfeitamente concentra-
do, magnificos efeitos foto-
graficos se crigram, sem o
menor dano, nem para o pa-
ciente, nem para © cirurgido,
sua mobilidade e a da cdma-
ra. De mais a mais, com as
bordas do quadro abrigadas
numa penumbra funcional,
valorizava-se grandemente o
ponto principal da acao ci-
rirgica, o centro do campo
operatério. E quando as mdos
do cirurgido, saindo dessa
sombra suave, se colocavam
na drea iluminada, instanta-
neamente reccbravam a im-
portéincia que as lampadas
“photo-flood |hes houvera
subtraido, readquirindo uma
funcdo didatica, pldstica e es-
tética, a meu ver, trés ele-
mentos imprescindiveis a boa
forma do filme sdbre cirurgia.
Seja-me licito dizer ainda que
certo requinte pdésto na elabo-
racdo de setdres secunddrios
da pelicula pode elevar muito
a estrutura de seu conjunto.
O partico do filme, a compo-
sigdo dos letreiros de  gpre-
sentacdo, ora dispostos stbre
fundo estdatico — gravuras
antigas da medicina na |dade
Media, como fiz algumas vé-
zes — ora sobrepostos em
cenas dindmicas e relativas
ao tema cirargico tratado no
contexto da pelicula; a sele-
¢do de trechos de musica
erudita, para preencher os
silencios, as vezes, longos em
dernasia, existentes na pista
de som, um quarteto de Mo-
zart, um “‘concerting’’ de Vi-
valdi, uma composicac para
cordas de Giordani, ou de
Pergolesi, até mesmo uma
daria de alatides renascentis-
tas, foram modos e recursos
de acabamento que dignifica-
ram muitissimo o filme cien-
tifico feite em Sao Paoulo.
MNum de meus filmes, A Cién-
cia contra a Esquistossomose,
consegui de seus produtores
uma composicdo musical pro-
pria, em ritmo de “‘bossa no-
va”, de que se encarregaram
Luiz S4 e seu conjunto. Esse

acabamento, ésse cuidado na
apresentacdo do filme, ndo
apenas engrandece a obrag,
como predispoe o espectador
a assisti-la com agrado e in-
terésse. Sou  positivamente
partidario de tal prdatica, pa-
rece-me ‘de resultados am-
plamente comprovados na ja
ampla filmografia cientifica
do Brasil.

Al estdo as etapas prin-
cipais por que passaram a
experiéncia e a pesquisa cine-
matograficas, na busca de um
cinema cientifico em que a
integracio perfeita de trés
grandes técnicas — médica,
cirdrgica e cinematogrdfica
— pudesse oferecer um re-
sultado uno, sé alcancavel
mediante um entendimento
fisico e intelectual entre o ci-
entista e o cinegrafista. E se
hoje -me perguntassem, em
relacdo ao filme médico e ci-
rurgico feito em S&o Paulo,
o que mais influiu na criacdo
dessas peliculos — além do
financiomento particular —
eu responderia sem hesitar: o
espirito de equipe, que & sua
condic@o criadora e de vivén-
cio do cinema em geral, bem
como a da propria cirurgia.
Seja-me ainda permitido fa-
zer um ultime reparo, dire-
tamente provindo das salas
de operagdo, cujo acesso me
facultou realizar mais de 500
peliculas sbébre medicina e
cirurgia: as possibilidades da
criagdo cinematografica no
campo cientifico sdo versa-
teis e ilimitadas, tais como
as técnicas e os processos da
ciéncia, a surgirem e a se
aperfeicoarem fodos os dias.
C cinema, pois, nésse cam-
po, também pode oferecer as
mais inescrutdveis perspecti-
vas. E na sondagem siste-
mdatica dessas profundezas,
eu tenho tido o privilégio do
apeio, da compreensdo e da
inteligéncia dos médicos, dos
cirurgifes, de muitos labora-
torios farmacéuticos de Sao
Paule, tao solidarios, tao par-
ticipantes todes daquela son-
dagem sistemdtica do meio
de expressao ideal désse ci-
nema, que é meu, que & dé-
les, que & de Sdo Paulo e do
Brasil.

O filme cientifico, didatico
e de informacdo é um efi-
ciente auxiliar na pratica do
ensino, em todos os seus
graus, um excelente recurso
visual para as técnicas da
educacdo. MNdo visa, porém,
substituir o professor, nem
constituir-se numa aula. A
contribuicdo humana do pro-
fessor, sua participagao inte-

lectual e culturgl no magisté-
rio permanece intata e insubs-
tituivel. O filme serd uma
ilustragdo da aula, muitas vé-
zes uma demonstragdo viva e
dindmica de certos fendme-
nos, de apresentagdo ndo raro
impossivel sob outra forma
que ndo a do cinema.

O filme cientifico, quanto
@ sug forma, ndo deve des-
prezar 0s elementos estéti-
€os. Sermpre que possivel, ds
dimensdes de wuma técnica
clara, nitida e precisa, deve
integrar-se uma medida nova
— a dignidade artistica de
toda criagdo do espirito hu-
mano. A inventiva artistica a
servico da exatiddo cientifica.

O filme destinado ao ensi-
no médico, sempre que ne-
cessario, deve acompanhar-se
de um folheto explicativo e
suplementar, a conter dados
e informagdes, que, por sua
natureza, ndo puderam ser
consignados no corpo do fil-
me. Graficos, estatistica, ca-
suistica, anamnese, exames
de laboratério etc., referen-
tes aos casos e pacientes fo-
calizades no filme, cabem,
exatamente, no contexto dés-
se folheto suplementar. A ré-
pida sucessao de imagens,
cenas e seqliéncias as wvézes
ndo permite aoc aluno a per-
cepcdo de certos pormenores
de importdncia. O texto e,
mais precisamente, as ilus-
tracdes do folhete colocardo
ésses itens em destaque fun-
cional.

Embora o tempo de proje-
¢io do filme didatico depen-
da muito da importéncia e da
complexidade do tema trata-
do, em média sua duracao
deve limitar-se entre 20 a 30
minutos. O filme e outros re-
cursos audio-visuais sdo sub-
sidios mecdnicos, por isso ndo
podem ser auto-suficientes,
“MNMuma aula de 50 minutos,
haja tempo para a insubsti-
tuivel contribuicae do pro-
fessor."” (Jenkins, citado por
Milton Cardoso de Siqueira.)
Ha mesmo certos autores que
preconizam tempo de exibi-
cdo ainda inferior. Peritos em
cinema cientifico, como Drum-
mond, por exemplo, mem-
bro da Comissdo de Educo-
cio Visual da American Uro-
logical Association, conside-
ram 20 minutos como tem-
po maximo, julgando que o
filme, para ser efetivo, no
ensino médico, precisa situar-
se entre 10 e 15 minutos de
duragdo, pois, asseguram és-
ses especialistas, a capacida-
de de atencdo, percepcdo e
retenco visual é limitada INC|
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FICCAO
EO
CINEMA

ADONIAS FILHO

verdade & que o cinema, ao tempo
A em que valoriza, se coloca na depen-

déncia da ficcdo. Essa inddstria es-
pantosa, que em si mesma bastaria para
caracterizar uma civilizag@o tecnoldgica e
mecanica, ndo teria como subsistir sem
a novelistica e a dramaturgia. Sua maté-
rig-prima é@ a imoginacde do homem. Ne-
cessitando do ficcionista, e através déle
— de seu romance, seu conto, sua peca
— associa-se como realizacdo artistica &
literatura. E preciso n@o esquecer que ©
“script’’, como base nao estaria ficcional,
antecede o filme. E ésse filme, destinade
a retransmitir @ mensagem e a problema-

tica da novelistica — como, por exemplo,
nos romances adaptados de Dostoievski,
Faulkner e Graham Greene —, converten-

do-se em veiculo de ficglio, favorece a li-
teratura no sentido de uma nova dimen-
sdo. O tema ou a personagem, adquirin-
do embora outro tratamento, ndo perde a
configuracdo literaria.

Torna-se possivel dizer, em conseqlién-
cia, que sao decisivas as relactes entre o
cinema e a ficcdo. E possivel mesmo que,
ao aceitar uma fabulacdo como contelddo
em seu tempo infantil, o cinema tam-
bém aceitasse o comportamento ficcional
no processo narrativo. A ‘‘técnica de con-
tar'’, apesar da odaptagdo, ndo se altera
excessivamente. A linguagem cinemato-
grafica, em suas caracteristicas proprias,
reunima o episdédic sem comprometé-lo,
sustenta a atmosfera e mantém a vivéncia
do romance ou do drama. Os elementos
fundamentais da ficcdo, como se verifica,
subsistem no filme. E, precisamente por-
que subsistem, é que o cinema — sem
trair o ficgdo — ndo pode dispensa-la
como matéria-prima.

O cinerna, em conseqiiéncia, se coloca
na dependéncia da ficcdo. O lastro do-
cumentdrio, e por assim dizer meramente
fotografico, ndo bastoria pora manté-lo
em tddas as exigéncios da receptividade.
E a estdria, e a estdria no melhor sentido
ficcional, o que o publico reclama. Essa
estdria em seu poder de refletir os pro-
blemas humanos, sempre um centro de
interésse popular, ao ser tomado pelo ci-

nema — com alguns exemplos em alguns
romances de Dickens — adquire uma po-
sigdo singular. O cinema a irradia e, ao
invés de empobrecé-la como um outro
veiculo, opresenta-a sem transfigurd-lo
em seus elementos constitutives. O ro-
mance permanece o mMesmo em um <ami-
nho novo e, em linguogem diferente —
a linguogem cinemaotografica — retrans-
mite a mensagem em sua fabulacdo.

Compreende-se, em conseqliéncia, que o
cinema se volte para a ficgdo como in-
dispensével @ sua vida, A histéria tema-
tica do cinema, a partir da fase muda,
se relaciona por isso mesmo com a no-
velistica e a dramaturgia. O “‘far-west”
jo o esperova com Fenimore Cooper,
Q. Henry e Zane Gray. Em todes os mo-
mentos, e dentro da sua propria renova-
c¢do, € a matéria ficcional que o alimenta
para os grandes realizagBes. O encontro
se torna decisivo @ proporcdo que os re-
cursos técnicos permitem, da parte do ci-
nema, melhor apresentagdo da ficcdo au-
téntica. E quando finalmente se mostram
as tragédias gregas e shokespearionas, os
romances de Stendhal e Emily Bronte, logo
entendemos come a correlacdc se faz ex-
traordinaria entre a novelistica, a dra-
maturgia e o cinema. O romance, sobre-
tudo o romance, conquistara um espaco
imenso fora de si mesmo.

Mas, se o cinema pode dispor da fic-
cdo como um veio inesgotdvel, preferin-
do o romance as estdrias escritas direta-
mente para a filmogem, a conclusdo que
se alcanca é realmente surpreendente: o
romancista, e mais que © intérprete ou o
diretor, é o seu grande agente. O roman-
ce, foce ao cinema, é o género literdrio
de base. E essa colocagdo excepcional se
explica porque, como veiculo de uma fa-
bulac@io, esgota em sua temdtica todos os
recursos ficcionais. E néle que a estdria
se compbe em todos os detalhes marcan-
do o centro de interésse — pela ambién-
cia completa — que assegura a recepti-
vidade. A procura do romance, por isso
mesmo, ndo se restringe ao cinema. O
teatro também o procuro como motivagdo
e, pelo adaptagao, com exemplos em Kaf-
ka e Camus, converte-se em dramaturgia.

Mo fundo, porém, é a imaginacdo que
se valoriza com o aproveitamento da fic-
¢do nesse tratamento cinematogréfico. O

género literario poderoso — que é o ro-
mance — se oferece como cobertura e
de tal moneira se situa dentro do ci-

nema que reaparece numa espécie de vi-
sualizacdo animada. As imagens, extrai-
das do texto, como que ilustram o roman-

ce reafirmando que escapam déle os ele-
mentos plasticos. E, dentre os indmeros
exemplos, bastard o de ““Moby Dick”, de
Melville, para que se perceba a penetra-
¢do do romance no versdo cinematogra-
fica. Exemplo néio menos significativo serd
o de "A Casa das Sete Torres”, de
Hawthorne. Prova-se finalmente que a fic-
¢do, e mais particularmente © romance,
tem no cinema uma complementacdo. Em
um veiculo come no outro — na ficgdo
ou no cinema — é a imaginacdo o que se
valoriza.

Essa imaginagde, uma das bases do
ficcionista, explica com facilidade @ sua
vocagdo cinematogrdafica. 'Os ficcionistas
do passado, de Homero a Joyce — obser-
va John Gassner — tiveram extraording-
ric senso cinematografico.' A simples lei-
tura critica dos grandes romances defi-
nitivos, e com exemplo em “‘Guerra e
Paz', de Tolstoi, revelard como inspira-
ram o cinema na propria técnica da nar-
racgo. Os *‘flash-backs”, as ‘'panoramic
views'", a "“montage” e o "‘angle of nar-
ration’’ j& estavam no romance e, ele-
mentos no artesanato do romancista, trans-
ieriram-se para o filme com o adaptacac
cinematografica. Houve, e por imposicdo
da propria ficcGo novelistica, o apreen-
sau pelo cinema de parte da sua técnica.

C cinema, por éste lado, ao tempo em
que se revela um herdeirc de elementos
da ficgdo — incorporande suas técnicas
de narragdo —, mostrg-se como um oultro
posso, € 0 passo mais recente, na evolu-
8o iiesma da arte de contar. E isso por-
que a arte de contar, apesar dos géne-
ros, dispde de um sb processo expositi-
vo, O concioneiro andnimo, de expressdo
peética, ja transfere a epopéia — matriz
do teatro e da novelistica — os recursos
narrativos imediatos. Esses recursos, acei-
tos e aperfeicoados pela ficcdo, alcancam
finalrente o cinema que, oplicando-os &
sua linguagem, confirma a continuidade
na cveiugdo da arte de contar. O cinema,
nesta particular, e como se observa, nao
inicia um ciclo. Continua tdo sdmente a
tradicdo narrativa.

E, se confirma a heranca da ficgdo pelo
uso do processo de narragdo e pela explo-
ragdo do seu veio temdtico, demonstra em
sua propria férga artistica o poder criador
do ficcionisto., O romance, por exemplo,
com o cinema, adquire irradiag@o extrema.
O anfiteatro, na dramaturgia, se hiper-
trofia. £ a ficcdo, nascida com o primeiro
homem ao fundir sua imaginacdo cem o
mistério da vida e do mundo, que per-
manece agora com o cinema. G



“Moby Dick’, de

John Huston, versdo do
romance de Melville:
Gregory Peck
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ROBE GRILLET
& RESNAIS

IDA LAURA

recente exibicGo extracomercial, no

Brasil, de filmes em que Alain Robbe-

Grillet aparece como diretor, além
de roteirista, permitiram a avaliacdo de
sua obra em conjunto e o esclarecimento,
ao menos parcial, de um ponto que se tor-
nou polémico na Franca: na génese de
O Ano Passade em Marienbad, qual o
maior responsdvel pelos aspectos criatives
do filme: Alain Resnais, o cineasta ou
Robbe-Grillet, o argumentista?

A analise dos trabalhos publicados pelo
romancista permite estabelecer algumas
relacBes que, ultrapassando a questao pro-
posta acima, vém cair no problema-con-
flito do dualismo Literatura-Cinema. To-
dos os livros de Alain Robbe-Grillet, sem
excecdo, constituem magnificos roteiros
de cinema em potencial. O primeiro, ‘‘Les
Gommes™ (traduzido pela '‘Edigéio Livros
do Brasil'', Lisboa, como “Entre Dois Ti-
ros’), desenrocla-se nas vinte e quatro
horas que um policial leva para reconsti-
tuir um crime possivelmente politico e o
gue ainda ndo acontecera ou se verificara
s6 em hipéteses, acionado por matemati-
ca fotalidade, acaba tornandeo-se um fato
verdadeiro. A repeticdo de cenas, propria
do estilo do gutor, faz o personagem ca-
minhar sempre pelos mesmas ruas da ci-
dadezinha, enquanto o pensamento se es-
tende em conjecturas, reconstituicBes, ra-

42 ciocinios — em um filme, ter-se-ia




Alagin Robbe-Grillet,
cineasta-escritor, dirige
‘L’Homme qui Ment"

Wallas, no plano real, andando diante do
“gradeamenta de ferro, da cérca de fu-
sanos, da faixa de cascalho que da volta
a casa’”’ e olhando “a jonela do meio, no
primeiro andar”, que corresponde ‘oo ga-
binete de trabalho do professor desapa-
recido'’. Flash-backs levariom o agente
ao proprio passado confuse, quande pela
primeira vez visitava o lugar, enquanto a
objetiva daria a forma de imagens as suas
divagacdes, que correspondem & maior
parte das pdaginas.

Em “Le Voyeur' (em traducdo da Edi-
téra Edinova, Rio de Janeiro, como “'A Es-
preita”’) encontra-se outro excelente es-
quema de filme policial. A ac@o concen-
tra-se no caminho de um caixeiro-viojan-
te, vendedor de relégios, pelas ruas e es-
tradas da vila @ beira do mar, tentando
preencher o tempo morto entre dois ata-
lhos, onde se verificara o assassinio da
jovenzinha: seus passos sdo minuciosa-
mente contados, seu percurso estudado,
reestudadc e sempre, na perspectiva
que traz um toque de Einstein, a relativi-
dade do tempo aparece como uma som-
bra, um fantasma, a pesar sbbre a ino-
céncia ou a culpa de Matias.

“La Jalousie" (publicado pelas ‘‘Edi-
tions de Minuit'') j& pode ser considerado
tante um roteiro de alta categoria lite-
raria, como um obra tipica do “‘nouveau
roman'’ pela indefinicGo, obsess@o repe-
titiva e sugestdo hipndtica de sequéncias
gue se desdobram ao infinitc. Uma mu-
lher e um homem, Franck, conversam, to-
mando aperitivos no terrago da mansdo,
em um pais da Africa; as principais refe-
réncias da acdo sGo tomadas em relagdo
as janelas, gelosias (“'jalousie’ aqui nao
se refere ao sentimento do citme): tudo
se passa em térno dos janeldes do sobra-
do e da pilostra do terrago. Os persona-
gens sdo enquadrados em diferentes posi-
coes, ora sentados ao ar livre perto da
balaustrada, o bananal & disténcia surgin-
do em linhas retas ora junto & amurada
jo desgastada pelo tempeo, onde surge um
“mille-pattes’’ ou na sala de jantar, des-
crevendo-se com mindcia fotogréfica os
movimentos. Téda a imobilidade aparente
da mulher de cabelos negros e do vizi-
nho que a visita poderia ser decomposta
em planos cinematogrdficos — e é desta
fragmentacio dindmica de quadros, s6
aparentemente “'‘parados’’, que surge o
estranho clima do livro.

Alain Resnais (na cdmara)
dirige ""L'Année Derniére @
Marienbad'’, sequndo
roteiro de Robbe-Grillet

Em “Dans le Labyrinthe'' (“MNo Labi-
rinto”, em traducdo portuguésa da Edi-
tora Ulisseia de Lisboa) encontra-se a
mais conhecida obra de Robbe-Grillet. As
caracteristicas do romance segundo o pré-
prio autor refletem “'uma reglidade que
ndo é forgosamente aquilo que o leitor
conhece’”. Descreve um lugar de locali-
zagdo duvidosa, onde um soldado reflete
sdbre uma batalha perdida, também ne-
bulesa. 'O assunto é banal, cotidiano —
surge a vida nos seus elementos imedia-
tos: cores, sons, gestos, sensacdes, o ins-
tante, tudo envélto na imprecis@o, con-
seguindo atingir um colorido evocatério e
poético.” Os momentos que se encadeiam
uns cem os outros sem qualquer explica-
¢do no texto, como os inicigis, em que
cenas de rua intercalam-se com © que se
passa no aposento fechado, seriam admi-
ravelmente expressos através de fusdes
eminentemente cinematograficas.

Em “La Maison de Rendez-vous" (tra-
duzido — “Encontro em Hong-Kong” —
pela Editbra Expressio e Cultura, Rio de
Janeiro) estd presente o encontro da téc-
nica de cinema com a do “nouveau ro-
man" e desto fusdo admiravel ergue-se
uma obra literdria expressiva que repre-
senta, ao mesmo tempo e claramente, ©
roteiro de um grande filme, A jovem
com o cdc que se afasta com passo curto
e rapido” nasce das péginas do livro como
em um “écran’’; o mesmo acontece ‘‘a mé-
ca loira que se abaixa para amarrar a
sandalia de finas tiras deuradas' no sa-
lao de Lady Ava; ou o assassinato no es-
critério abafado é descrito, do ponto de
vista da posicdo fisica e da elaboracdo
do pensamento de varios personagens, em
tomadas fotograficas.

Chegando & contribuigéio realizada por
Robbe-Grillet no campo da realizaggo ci-
nematografica, marca-se em O Ana Pas-
sadc em Marienbod um momento deci-
sivo do cinema contemporanec. O argu-
mento, de autoria do romancista, encon-
trou na direcao de Alain Resnais a tra-
ducdo em imagens da “‘tentativa de cons-
truir um espaco e um tempo puramente
mentais'’. O proprio Robbe-Grillet afirma:
“Resnais ‘via’ tdo bem o que ‘descrevia’
que as raras modificagbes do texto su-
geridas por éle eram como se tivessem
sido feitas por mim'’.

Marco de um cinema simultineamente
real e abstrato, o encontro em Marien-
bad define-se como a sintese de vdarias
formulacBes artisticas dando como resul-
tado uma obra de arte original e essencial-
mente filmica. A nosso ver o cinema,
quando ndo se trata de um cinema de
aufor, como é o caso de Ingmar Bergman
ou, entre nés, o de Walter Hugo Khouri
e Rubem Biafora, transcende a realizagdo
individual e a obra resultante impde-se,
mais que o conjunto de circunsténcias que
a criou, num todo coeso e Unico de onde
é dificil separar as partes componentes.

¥
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ROBE GRILLET
& RESNAIS

Resnais, tendo em mdaos material me-
nos criativo, ndo produziu depois obras
tGo expressivas como a histéria dessa mu-
Iher e désse homem que se wvéem, ou
se revéem ou nunca se haviam avistadoe
antes. .. A observacGo de L'!mmortelle e
Trans-Europe Express, filmes concebidos e
dirigidos por Robbe-Grillet, considerados no
plano cinematografico puro, deixam umao
sensacdo de incomplete, apesar de conte-
rem os elementos basicos de suas teorias.
Em L'!'mmortelle, uma estranha mulher
morre e renasce, amd e desdparece, g
persiana abre e fecha-se, vendo-se o ho-
mem que vigio @ casa; O personagem prin-
cipal caminha pelas ruas em busca de um
rosto que se desfaz em centenas de ou-
tros. Que falta a essa amdlgama da
"andalise detalhada de um conjunto audio-
visual demasiode complexo e demasiado
répido para ser devidamente estudado fora
do campo de projecdo?”’

Aquilo que ainda ndo se formulou cla
ramente em relacdo a Resnais e Robbe-
Grillet, considerados no conjunto de suas
realizaces, representa o que falta para a
definicdo completa da arte cinematogrd-
fica: o cinema &, fora de qualguer dua-
vida, uma arte original e ndo apenas uma
fusdo de outras artes. Existe, porém, re-
lativa dificuldade em defini-lo concreta-
mente: a resisténcia em ser reduzido a
sinteses definitivas prova que as boses em
que se assenta diferem dos campos mile-
narmente conhecidos e facilmente anali-
saveis da literatura ou da pintura: suge-
re uma arte nova que se delineia para o
hemem e gue ginda o espanta e o de-
sorienta; e é justamente a presenca de
uma complexidade formulativa que a afis
ma como crigcdo totalmente original

“L'Année Derniére @
Marienbad" :

Giorgic Albertazzi

& Delphine Seyrig (foto
acimal, Sacha Pitoeff &
Delphine {embaixo)
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BERNARD SHAW :
ANTICINEMA ?

VAN JAFA

F ilmar ou né@o filmar Shaw, eis a ques-

tdo, Em verdade, nada existe que o
cinema nac possa filmar, Téda motiva-
gdo é vdalida, desde que devidamente ci-
nematizada. Um roteiro é um roteiro e
uma pega € uma peca, cOmo um romance
€ um romance e um conto é um conto; e
assim por diante, o que se nos afigura
demasiadamente obvio para exigir expli-
cacdo. Independente. e mesmo a despeito
disto para os menos sensiveis & primeira
visualizagdo, insisto que hd na obra es-
crita caracteristicas inerentes, com as ha
na obra filmada, o que vem a caracterizar
uma e outra na drea privada.

E claro que as origens de cada meio de
expressdo podem e devemn permanecer na
.ora quando transplantadas ou transfigu-
radas. Cinemao & literatura dinamizada,
drama multiplicado em ag@io, é literatu-
ra dinomizada em térmos de linguagem
Eine[natogréfica, Quanto mais liter@rio um

script’’, mdis certo seu insucesso, mes-

mo que tenha sido escrito por um génio
e que venha a ser tratado por um grande
diretor,

George Bernard Shaw é o anticinema
por exceléncia. Jd ndo me referi s suas
pecas que constituem a parte expressiva
de sua obra em todos os sentidos, e mes-
mo seus esdrixulos romances ou seus con-
tos onde se destaca a noveleta ‘'Aventu-
ras de uma MNegrinha que Procurava
Deus"”. A dinGmica de seus dramas re-
side nas palavras e, no cinema, a palavra
funciona para complementar a acdo, para
imitar a vida, onde a imagem carece de
uma dimensdo menor de expressdo. Messa
exposicdo ndo defendo o cinema mudo.
Sou sonorissimo e falade de nascenca e
gosto, Tédas as palavras sdo prescindi-
veis go ato de amar; por ser agdo a pala-
vra vem em seguida.

Show é esencialmente palavra, ou me-
lhor a idéia pela palavra, quase nunca a
idéia pela agde. Ja ndo referi & limitagao
natural de um palco (que, dos gregos a
Shakespeare, tem sido ampliada e com
Brecht, para citar um exemplo mais no-
tério, foi multiplicada). Em Shaw ‘a pa-
lavra sempre me pareceu mais importan-
te do que a situacdo. Em resumo, era um
dramaturgo de tese, e tese se explica,
se defende naturalmente através de pala-
vras. Em dGltima andlise, literatura difere
de cinema, integra o cinema, jG ndo me
refiro & sua férga de penetracdo, 4 sua
.drea- de influéncia. Cinema transcende a
literatura. Pode n@o ser mais eterno, co-
mo a obra escrita; contudo, mais pertur-
bador, mais profundo, mais impressio-
navel.

Um filme mudo de peca de Shaw seria
t8o impraticavel (pela auséncia das pa-
lavras no sentido de riqueza do texto)
como um filme falado, exatamente pelo
seu contrdrio, pelo seu néo despojamento
necessdrio.

E saobida sua resisténcia &s ofertas, fi-
nanceiramente expressivas no tempo do
cinema mudo, para filmar suas pegas; e &
importante assinalar o quanto o intenso
irlandés gostava de dinheiro, como me-

e
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BERNARD SHAW

Show em Hollywood: com Chaplin (esq.), Marion Davies, o produtor Louis B. Mayer e Clark Gable

nino de chocolate ou o diabo de peca-
dores.

O que ndo impedia que um Walter
Meorton, nos idos da primeira grande guer-
ra, filmasse nos Estados Unidos ‘O Sol-
dado de Chocolate!’, que nada mais é do
que sua “Arms and The Man” (O Ho-
mem e as Armas"), que serviu de pretexto
a Oscar Strauss paro compor sua ope-
reta, de onde foi tirada a versdo silen-
ciosa. Que fendmeno saiu desta conjun-
tura silenciosa, ndo podemos atinar, sem
a palavra de Shaw e a musica de Strauss.
Ja na década de 40 a MGM féz uma
versgo colorida de ‘O Soldado de Choco-
late” com Rise Stevens e Nelson Eddy,
uma uma realizacdo mediocre e bastante
confeitada.

Nos idos de 21, seu romance (diga-se,
a0 correr da mdquina, que, apesar dos
Seus cinco romances, nunca conseguiu evi-
denciar-se ou ser respeitado como ro-
mancista) ‘“‘Cashel Byron's Profession'
teve um misteriosa versdo dirigida por
W. P. Binovoc, na Tcheco-Eslovaquia.

NMuma dessas negadas, mas consentidas
situacGes, tdo ao sabor de Shaw, em 1931,
o diretor Cecil Lewis filme How He Lied
Her Husband, com Edmund Gwenn, Vera
Lennoux e Robert Harris, peca de um ato
sbbre o tridngulo eterno. E Como Ele
mentir ao Maride Dela poderia ser pa-
rodiodo para ‘‘comc mentir @ Shaw que
éle é cinematografavel”?

Apesar da critica considerar o filme de-
masiadamente falado e do resultado pou-
co louvavel desta experiéncia, Shaw, mais
fascinadoe do que desconfiado, deixa-se
seduzir mais uma vez num contragdsto
quase prazeroso, permitindo filmar Arms
and The Man (“O Homem e as Armas’)
com Barry Jones no turbulente capitdo
Bluntschli, Anne Grey, Maurice Calbourne

17

e Angela Baddeley, repetindo Cecil Lewis
na diregdo. O resultado, segundo a cri-
tica, ndo foi melhor nem mais promissor.

A MGM, soprada por Gabriel Pascal,
sempre teve a idéia de filmar O Homem
e as Armas com Clark Gable no prota-
gonista, nunca levando a efeito a realiza-
¢ao assustada e precavida em face do
“'script'’ ter de ser do prépric Shaw. Em
1958, se tornaria realidade novamente,
quandoc na Alemanha o diretor Franz Pe-
ter Wirth, praticou outra versdo da pegq,
crismando-a Helden ("'Os Herdis'') com
O. W. Fischer, que vimos em Munique e
até hoje ndo exibida entre nas.

A versdo alema de O Homem e as Ar-
mas (Helden) tinha “'script”” da dupla
Hohanna Sibelius e Eberhard Keindorff.
Mo elenco encabecado por O. W. Fischer,
entdo em grande moda na Alemanha,
saindo de um filme para outro, viamos Li-
selotte Pulmer (que ndo resistiu em Hol-
lywood}, Kurt Kasznar, Ellen Schwiers, Jan
Hendriks etc. As virtudes do filme eram
defendidas por Q. W. Fischer e pela foto-
grafia de Klaus von Rautenfeld.

Na década de 30, sua pega ‘‘Pigma-
ligo" teve nada menos de trés versdes,
duas completamente desautorizadas e uma
terceira autorizadissima. Em 35, na Ale-
manha, o diretor Erich Engel comete o
seu PigmaliGo com um Unico fator rele-
vante, a presenga de Gustav Gruendgens
como o professor Higgens. Na Holandg,
em 36, o diretor alemao Ludwing Berger
filma PigmaliGo, considerada importante
come assinala Sadoul na sua discutivel
"Histoire de L'Art du Cinéma’.

Na Inglaterra, a reveoluciendria equa-
¢do Shaw-cinema processou-se no  final
da década. Em verdade nunca ficou de-
vidamente explicado que tipo de sedu-
¢do ou feiticaria o hingaro Gabriel Pas-
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cal usou para seduzir o inseduzivel Shaw
(pelo menos fazia o género muito bem),
O irlandés duro na queda, que era o anjo
— Shaw, tinha predicdo (ou perversdo?)
por éste jogo de dizer que nao desejava
o que querig.

O mistério permanece submerso na arca
das hipdteses, agora que ambos estdo
partidos déste mundo de farsas de Pas-
cal e pecas de Shaw.

Para tanto, basta dizer que nem sua
secretdria de trés decénios Blanche Path,
exatamente os mais famosos de sua lon-
gevidade, também ndo esclarece definiti-
vamente no seu depoimento biografico,
30 anos com Bernard Shaw", como Ga-
briel Pascal ganhou a confianca e a op-
cao !:ie Shaw, para produzir suas pegas
no cinema.

A primeira pega de Shaw que Gabriel
Pascal produziu foi “Pigmalido’. Estamos
em 1938 e PigmaliGo ganhava sua ter-
ceira e melhor versGo cinematogréfica. O
préprio Shaw intervinha no “script” com
cenas e didlogos adicionais, pois o irre-
dutivel irlondés ndo permitia que se me-
xesse nas suas ‘‘obras-primas', achando
que até as virgulas deviam ser filmadas.
PigmaliGo, que guardava direcdo dupla de
Anthony Asquith e Leslie Howard (tam-
bém interpretava espléndidamente o pro-
fessor Higgins) foi um sucesso, balancan-
do as resas verdes da intransigéncia de
Shaw no galho de suas convicgdes anti-
cinematograficas.

Entre as curiosidades que Pigmalido
acusava, tinhamos Wendy Hiller (escolhi-
do por Shaw, que a havia visto num fil-
me) com Eliza Doolittle, a florista da sar-
jeta londrina pigmalionizada pelo profes-
sor; na colaboragdo do ''script’”, os no-
mes de Cecil Lewis (que ja havia dirigido
dois filmes baseados em pegas de Shaw),




W. P. Lipscomb, Jan Darymple e do pré-
prio diretor Anthony Asquith; o nome de
David Lean figurava na edicdo do filme;
a miuisica era de Arthur Honneger e o
filme contava com um “fim feliz”, con-
sentido por Shaw, o que é mais impor-
tante e sintomatico, sendo sabido que, na
peca, Eliza casa-se com o homem indevi-
do, o jovem e pronto aristocrata Freddy
Eynsford-Hill, quando a légica e o gra-
tiddo mandavam que fosse com o pro-
fessor Higgins, como desde entao passou
a ser. O sucesso se féz em todos os sen-
tidos.

Este mesmo Pigmalido serviria duas dé-
cadas, apos ésse primeiro sucesso de Shaw
no cinema, como motivacdo a Alan Jay
Lerner e Frederick Loewe para a realiza-
cdo de uma das mais memordveis comeé-
dias musicais, "My Fair Lady’', que es-
treou em 1956, deslumbrande a Broad-
way ctravés de consecutivas temporadas.

Em 1954, Jack L. Warner levaria a
efeito o ambicioso plano de filmar My Fair
Lady, com tdda a pompa e circunstan-
cias, mantendo Rex Harrison na sua ad-
miravel criagdo do professor Higgins, feita
no palco, mas injustificavelmente preterin-
do Julie Andrews (a intérprete da Broad-
way) por Audrey Hepburn, uma fragil e
inconvincente Eliza Doolittle. Independente
de todo aparato e fidelidade de época, a
direcdo superior de George Cukor, com
grande cuidado estético e seu costumeiro
requinte de detalhes nas interpretagoes,
o filme mantinha uma ligeira teatralida-
de. Os figurinos de Cecil Beaton (de su-
premo efeito no palco), recriados e acres-
cidos, repetiram e acresceram seu SUCESSO.
Sensivel também a coreografia de Her-
mes Pan. E, no elenco, ainda viamos
Wilfrid Hyde-White (np coronel Pickering),
Starley Hollway (no pai de Eliza, que
havia criade no palco), Gladys Cooper
(na mae de Higgins) e Jeremy Brett (no
jovem Freddy). Alan Jay Lerner conser-
vou no 'script” sua facanha (Lermer,
tantoc na sua versdo teatral como na ci-
nematografica, preferiu. o epilogo que
Shaw escreveu para o filme Pigmalidol,
& a musica cativante, & primeira audicdo,
de Frederick Loewe se incumbiria de
transformar éste sucesso de Show num
sucesso permanente.

Com o éxito de PigmaliGo, de Anthony
Arquith e Leslie Howard, dai por diante
Gabriel Pascal tinha assegurado o direito
de filmar as cbras de Shaw, uma apds
outra, se bem que n@o encontrasse a
facilidade financeira esperada.

Em 39, a guerra iric abalar & mundo
com Hitler & frente da sarabanda ma-
cabra, e Shaw, em Londres, mais uma
vez despertaria a atencdo do mundo cine-
matografico, consentindo que Gabriel Pas-
cal continuasse a seduzi-lo e permitindo a
filmagem de Major Barbara.

Desta feita, Gabriel Pascal dirigiu ©
filme sébre ‘‘script’’ de Shaw, que, ani-
mado e envolvide pelo éxito de Pigma-
lifo, tombém féz concessdes, praticando
breves alteracbes na sua pega. Wendy
Hiller é outra vez a protagonista, ao lado
de Rex Harrison (que futuramente iria
ser um memoravel professor Higgins). Ro-
bert -Morley, Robert MNewton, Deborah
Kerr, Sybil Thorndyke (que filmou em
1927 a cena da catedral de Santa Joanal,

Emlyn Williams (famoso também como
dramaturge), um elenco brilhantemente
inglés. Financeiramente, Major Barbara,
gue possuia méritos aprecidveis, ndo re-
petiu o caminho de Pigmalido. Shaw e o
cinema se separariam por algum tempo.

Com a Inglaterra também no “'front’’,
sé depois da guerra voltariac Shaw o ser
filmado. Numa incursdo completamente
inutil, Gabriel Pascal usou sem resultado
algum sua feiticaria com os produtores de
Hollywood, que ndo queriam saber nada
de e com Shaw.

De 1945, ginda com Gabriel Pascal
na direcao e Shaw no “‘script” (adicio-
nando cenas e falas), é a versdo de César
e Cledpatra, com Claude Rains e Vivian
Leigh nos popéis titulares e Stewart Gran-
ger como Apolodoros. Redundou num
completo desastre comercial em cores.
Era puro teatro filmado, independente da
categoria dos intérpretes e de algumas
seqliéncias sensiveis. Em 1928 ja havia
andado no ar a primeira idéia de se fil-
mar César e Cledpatra, com Pola Negri,
entdo no auge da fama, vivendo a tra-
gica rainha do Egito. Néo passou das
“dermarches’’. E o Egito, que tanto fas-
cinou e destruiu mais de um romano ilus-
tre, também fascinou e gquase destruiu o
hingaro Gabriel Pascal.

Na altura de 52 (novembro, 2), George
Bernard Shaw, cansado dos homens e da
terra, desfez seu contrato com o mundo,
aos 94 anos de idade (e dizer que os
ingléses costumavam fazer contratos de
99 anocs) e partiu para sempre, com des-
tino ignorado, legando & humanidade todo
o subproduto do seu génio, a sua obra.

Q primeiro filme feito apés a sua morte
foi uma insipida versdo de Andrécles e o
Ledo, onde Gabriel Pascal aparecia como
produtor na R.K.O. Radio. Uma adapta-
c¢do livre dos ingléses Chester Erskine
(que também dirigiu, sem humor} e Ken
Englund, liquidou o agssunto. Um elenco
extravagantemente distribuido (indepen-
dente de bons atdres) consumou em ftra-
gédia a comédia com Alan Young (An-
drécles) e mais Jean Simmons e Robert
Newton (ambos atuaram em Major Bar-
bara) e Victor Mature, Elsa Lanchester,
Reginald Gardner, Gene Lockhart, Alan
Mowbrey, Lowel Gilmore e Maurice Evans
{como César), elenco quase todo inglés
e de qualidade, excecaoc feitas a Alan
Young e Victor Mature.

Desaparecende também Gabriel Poscal
em 54, os direitos autorais da obra de
Bernard Shaw passaram parga o ‘'Great
Britain’s Public Trustee’ que, por sua vez,
nomeou a Sociedade de Autores para re-
solver 0s problemas de autorizagao, con-
trato e arrecadacdo.

O desbravado e valoroso
Preminger foi o primeiro a
a importdncia de Shaw e partiu para
uma Santog Joana, com um ‘'script’’ de
Graham Greene, demasiadamente infeliz,
para resultar num filme que prestasse.
Preminger introduzia uma nova estrélg,
Jean Seberg, como Joana (papel que Go-
briel Pascal desejova confiar a Greta
Garbo, uma década antes). E mesmo com
a preocupacio estética de uma produ-
gdo desenhada, do realismo prussiano im-
pbsto @ novata Seberg (tosquiada de ver-
dade e quase queimada viva) e de um

diretor Otto
reconsiderar

elenco transitado de celebridades, tais
como sir John Gielgud, Anton Walbrook
(um excelente ator alemdo), Richard Wid-
mark, Richard Todd, Barry Jones (que,
quando mdco, protagonizou a primeira
versdo de O Homem e as Armas), Felix
Aylmer, Finlay Currie, Bernard Miles,
Margot Graham (atriz fordiana de O
Delator), Kenneth Heigh, entre outros.
Uma das raras profanacdes de Otto Pre-
minger.

Em 59, Harold Hetch produziu “O
Discipulo do Diabe'’, que comecou sob o
signo do desastre com o diretor Alexandre
MacKendrick, capaz e inteligente, deixan-
do o comando da comédia para o formal
Guy Hamilton. Este participou uma rea-
lizac@o merencoria, num incrivel “‘salve-se
quem puder’’, apesar das presencas de sir
Laurence Oliver, Burt Lancaster e Kirk
Douglas. Também o ‘“script’” de John
Dighton e Roland Kibbee ndo fazia jus-
tica @ peca de Shaw e, sobretudo, era
impossivel de se imaginar filmada na In-
glaterra, como, de resto, foi.

Ma Metro inglésa, Anatole Grunwald
produz, também dom a responsabilidade
do ‘“script’’, © Dilema de um Meédico,
com uma ficha técnica ilustre e capacita-
dissima com Anthony Asquith (o co-dire-
tor do primeiro sucesso mundial de Shaw
no cinema, com Pigmalidol, figurinos de
Cecil Beaton, muisica de Joseph Kosma, e
um elenco ultrabriténico (com excecdo de
Leslie Caron) tinhamos Dirk Bogarde, Ro-
bert Morley, Alistair Sim, Felix Aylmer,
John Robinson, entre outros. Apesar da
mestria, requinte e sensibilidade de An-
thony Asquith, redundou num filme
apatico.

E eis que quase trés décadas depois,
novamente Shaw volta a preccupar e in-
teressar 0s cineastas alemdes. Em 58, O
Homem e as Armas tem nova versao cha-
mada Helden, a que ja me referi. E, em
59, o diretor Akos von Rathony realiza
A ProfissGo da Senhora Warren sem me-
lhor resultado, salve as presencas de Lili
Palmer, vienense internacional, e, em par-
te, de O. E. Hasse, o resto tinha muito
pouca grandeza.

Em 62, o produtor Pierre Rouve produz
em Londres a comédia A Miliondria, com
um elenco anglo-italiono, com Sophia Lo-
ren protagonizando ao lado de Peter Sel-
lers, Alistair Sim, Dennis Price, Gary-Ray-
mond e Vittorio de Sica. Sébre uma adap-
tacac livre de Ricarde Aragno, foi feito o
“script'’ por Wolf Mankowitz. Pierre Bal-
main contribuia nos figurinos e George
van Parys na misica e, independente dés-
ses cuidados, mais uma vez o excelente
Anthony Asquith ndo “quebrou o galho'',
provando que nem mesmo um diretor ex-
perimentado e sabedor dos segredos do
seu ‘‘métier’”’, pode escapar a um “‘script”’
inepto,

My Fair Lady, filmado em 64, a que
também ja me referi a comédia-musical
mais feiticeira do nosso tempo que Alan
Jay Lerner e Frederick Loewe realizaram
de PigmaliGo, mais uma vez' provocou e
provou que todo o sucesso de Shaw no
cinema tem sido ainda e sempre através
de Pigmalido, onde o demdnio vegetariano
irlandés se retrata na figura eterna do pro-
fessor Higgins, ésse endemoniade ecriador

de mitos. nc
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NOVOS FILMES BRASILEIROS INOVOS

OS HERDEIROS

Diretor: Carlos Diegues

Argumento: Carlos Diegues

Roteiro: Carlos Diegues

Fotografia: Dib Lutfi (Eastmancolor)
Montagem: Eduardo Escorel

Mdsica: Villa-Lébos

Intérpretes: Sérgio Cardoso (Jorge
Ramos), Odete Lara (Eugénia), Mario
‘Lago (Joaquim de Almeida), Paulo
Pérto (Medeiros), Jean Pierre Léaud
(Danton), Grande Otelo, lsabel Ri-
beiro (Rachel), André Gouveia (Joa-
quim Ramos).

Produgdo: J. B. Produgbes Cinemato-
graficas Ltda./Condor Filmes/Car-
los Diegues Producfes Cinematogrd-
ficas.

Joaquim de Almeida, fazendei-
ro de Sdo Paulo, encontra-se a
beira da faléncia devido & crise do
café que precedeu a Revolugdo de
1930. Para escapar a familia que
ameaga lhe tomar a fazenda, ar-
ranja o casamento de sua filha

Unica, Rachel, com o jornalista
Jorge Ramos, que foge da cidade
perseguido pela Policia. Com @
queda do Govérno Vargas, em
1945, Ramos decide voltar a capi-
tal, com o que Almeida ndo con-
corda. Mas éle trai o sogro e foge
com Rachel para o Rio de Janeiro,
deixando na fazenda seu primogé-
nito, Joaquim. No Rio, em breve,
vamos encontrar Jorge Ramos em
plena ascensdo, ajudado por seu
antigo patrdo, Medeiros, a quem
éle mais tarde traird. Na compa-
nhia de sua amante, Eugénia, can-
tora de radio, Ramos segue seu ca-
minho cada vez mais ascendente e
logo se torna um dos homens mais
poderosos do pais. Com a morte do
velho Almeida, Joaquim vem para
a companhia de seus pais e, a
partir dai, enfrenta seu préprio pai
até destrui-lo, numa ag¢do que afe-
tard téda a familia.

"Os Herdeiros”, de Corlos Diegues: Jean-Pierre Léaud (gbaixo), Sérgio Cardoso 'e
Odete Lara (d direita)




FILMES BRASILEIROS/NOVOS FILMES

O PROFETA DA FOME

Diretor: Maurice Capovilla
Argumento: Maurice Capovilla e
Fernando Peixoto
Roteiro: Maurice Capovilla e
Fernando Peixoto
Fotografia: Jorge Bodansky
Montagem: Silvie Renoldi
Mdsica: Rinaldo Rossi

Intérpretes: José Mojica Marins (Ali-
kan), Mauricio do Valle (Domador),
Julio Miranda (Maria), Sergio Hingst
(Dom José), Joffre Soares (Padre),
Adauto Santos (Cantador), Heladio
Brito (Delegado), Flavio Império (Sol-
dado), Lenoir Bittencourt (Mégico),
Fuxico (Palhago), Wilson Evangelista
EquuiI'rbrisfa), Mario Lima (Especta-
or).

Produgdo: Fotograma Produtora e
Distribuidora de Filmes Ltda.

No pequeno circo de Dom José,
Alikan, o faquir, realiza os mais
sensacionais nimeros: “Os Manja-
res do Dembnio” O Enterrado
Vive”, "O Suicida Sanguindrio”.
Marcha descalco sébre cacos de
vidro, perfura-se com punhais,
come fogo e estanho derretido.

Q circo vai mal. Os artistas
desesperados comem os animais
amestrados. Tentam tomar o lu-
gar dos animais, mas fracassam.
Inventam, como Gltimo recurso, um
numero arrepiante: o faquir Alikan
vai comer gente. E o publico com-
parece em massa para ver Alikan,
o Homem Que Come Gente.

Escapando do circo em chamas,
com Maria, sua mulher, Alikan
inicia uma longa caminhada até
uma cidade em festa, onde se
apresenta em numero sensacional:
O Crucificado Vivo. Atrai a aten-
cdo de tdda a regido, mas seu nu-
mero de circo gera misticismo. Ele
é préso e na prisdo descobre a
chave do sucesso: o jejum. De névo
em liberdade, arma sua barraca de
faquir em Sdo Paulo, ficando 100
dias sem comer. Torna-se campedo
mundial da especialidade. Mas
sua surpreendente trajetéria ndo
termina aqui,

Trés. momentos de
"0 Profeta da Fome',
de Maurice Capovilla,
com José Mogica
Marins no

papel central
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NOVOS FILMES BRASILEIROS INOVOS

ANJOS E DEMONIOS

Produtor e Diretor: Carlos Hugo
Christensen

Argumento: Jota Barroso

Roteiro: Origenes Lessa e Carlos
Hugo Christensen

Fotografia: Anténio Goncalves (Eost-
mancolor)

Montagem: Nelo Melli

Intérpretes: Geraldo Del Rey, Evo
Christian, Luiz Fernando lanelli, Fre-
golente, Rubens de Falco (participa-
cdo especial), Renato Coutinhe, Pe-
dio Pimenta, lvan Setta, Fernando de
Almeida, Ari Coslow, Clementino
Kelé, Anibal Marotta, Fredy MNaban,
Célio de Barros, Magalhdes Grago,
Fernando Ferrara, Susy Arruda, MNél-
son Camargo, Rosa Sandrini, Nildo
Parente, Paulo Nolasco, Marcia Tania.

Producdo: Carlos Hugo Christensen
Produgbes Cinematograficas e Paro-
mount Films of Brazil.

O argumento gira em térno de
Virginia (Eva Christian) e Paulo
(Fernando lanelli), dois adolescen-
tes, no Rio de Janeiro, mergulha-
dos em um mundo de total devas-
siddo sexual e moral. Nada os de-
tém, nem mesmo o crime, para sa-
tisfazer a ambicdo de viver inten-
samente, a qualquer custo, impul-
sionada por uma concepcdo detur-
pada dd vida. Acabam destruindo
suas proprias existéncias e a de
um jovem advogado, Henrique
(Geraldo Del Rey), que se torna
vitima de uma sinistra armadilha.
O filme defende, em trama poli-
cial, a tese de muitos juristas que
consideram ultrapassada a legisla-
¢do que protege os menores de 18
anos: ésses juristas entendem, que,
pela prépria evolugdo dos tempos,
essa juventude que comete crimes,
muitas vézes com um cinismo re-
voltante, deve ser julgada & base
do crime cometido e ndo a base da
idade.

“Anjos e Demédnios"”,
de Christensen,

com Eva Christign —
atuando com

Geraldo Del Rey
(foto acima) e

Luis Fernando lannelli
fao lado)
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DINAMIZA
A PRODUCAO

Proporcionando ao cinema brasileiro um
impulso sem precedentes, o Instituto Na-
cional do Cinema liberou recursos finan-
ceiros para 21 filmes brasileiros, entre ja-
neiro e dezembro de 1969. No total, qua-
se seis bilhdes de cruzeiros velhos (ou
NCr$ 5.938.410,69) foram liberados para
38 longas metragens nacionais — reali-
zados em 1967/69 ou em fase de produ-
cdo. Esse extraordindrio volume de capi-
tal provém do dispositive legal que cana-
liza para a predugdo de filmes parte do
desconto do imposto stbre remessas para
o Exterior de rendimentos das distribui-
doras de filmes estrangeiros.

Incrementanda  a elevacdo do nivel
técnico-artistico do cinema, facultando
a produgdo de filmes dos mois diversos
géneros e tendéncias criadoras, a dinami-
zagdo déste mercado de capitais amplia
as oportunidades de criacdo dos cineas-
tas mais significativos, favorece o surto
de novos talentos e estimula — tanto no
campo do cinema-arte como na drea do
cinema eminentemente espetacular — a
intensificacdo do diglogo com o pdblico.

Dos 21 projetos aprovados em 1969,
20 sao em cores. E quatro se apdiam tam-
bém em regime de co-producde com a
Franga, nos térmos do Actrdo assinado
em fevereiro do ano passado e gue abre
para o cinema brasileiro maiores oportu-
nidades na Europa: O Paldcio dos Anjos,
Verdo de Fogo, Como Era Bom o Meu
Francés e O Homem das Estrélas. O Pa-
lacio dos Anjos, a ser lancade a partir do
terceiro trimestre no Brasil e na Europa,
é uma realizacde de Walter Hugo Khouri,
autor de dois filmes premiados pelo INC:
As Amorosas e O Corpo Ardente. Como
Era Bom o Meu Francés, ainda em prepa-
rativos de filmagem, é a produgdo mais
ambiciosa de Mélson Pereira dos Santos,
o diretor de Vidas Sécas. Outro veterano
beneficiado com copitais liberados pelo
INC: Carlos Hugo Christensen (Prémio
INC: O Menino e o Vento) que, em Anjos
e Demdnios, aborda problemas da juven-
tude atual. E Jorge lleli, ausente da longa
metragem desde 1963, tem a oportuni-
dade de voltar com Viver de Morrer, pro-
jeto de ‘“thriller’’ psicolégico-realista que
aguardava hd alguns anos um esguema
de produgdio @ alturo de suos ambicdes
criativas.

Outro que volta é Sérgio Ricardo (Este
Mundo é Meu), com uma histéria de mis-
ticismo em cendrios urbanos, O Romance
de Santa Juliana (ou, simplesmente, Ju-
liana). Fernando de Barros, cuja dltima
realizacdo se situou em As Cariocas (1.2
episddio), prepara A Arte de Amar. ..
Bem. Ozualdo Candeias (Prémio INC: A
Margem) vai realizar As Noites de
lemanja.

O documentarista Arnaldo Jabor fara
seu primeiro longa metragem de ficcdo,
Pindorama. O critico e ensaista Mauricio
Rittner prepara seu primeiro lenge, Uma
Mulher Para Sdbado. Flavie Tambellini
filma Um Uisque Antes. .. e Um Cigarro
Depois. Anselmo Duarte volta ogos esti-
dios da Vera Cruz para a realizagdo de
Um Certo Capitde Rodrigo, baseado em
Erico Verissimo.

Alguns filmes, em fase preparatéria de
producdo, ainda ndo tinham diretor esco-
lhido @o encerrarmos ésse relato da acdo
do INC na érea do finonciamento a lon-
ga metragem,

“Anjos e Deménios’’, de Christensen

“Macunaima”, de Joaquim Pedro de Andrade

"0Os Herdeiros"', de Caorlos Diegues
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Até 1968, foram liberados os seguintes recursos para filmes brasileiros:

As Amorosas, direcio de Walter Hugo
Khouri. Kamera Filmes/Columbia Pictures
do Brosil. Quantia liberada: ...,.....
MNCr$ 120.588,05.

O Quarte, direcdo de Rubem Bidfora. Data
Filmes/Columbia Pictures do Brosil, Quan-
tia liberada: NCr§ 112.651,65.

0 Homem Mu, direcdo de Roberto Santos.
Pelmex-Peliculas Mexicanas do Brasil
S.A./Wallfilmes Ltda, Quantia liberada:
NCr§ 53.359,42.

As Armas, direcdo de Astolfo Aradjo. Da-
ta Filmes Ltda./Allied Artists do Brasil.
Quantia liberada: NCr§ 46,480,92.

O Homem que Comprou o Mundo, dire-
¢do de Eduarde Coutinho. Produgdes Ci-
nematograficas Mapa Ltda./Celumbia Pic-
tures. Quantia liberada: NCr§ 66.400,00.

Até que o Casamento nos Separe, direcdo
de Flavio Tambellini. Data Filmes Ltda./
Rank Filmes do Brasil Ltda. Quantia li-
berada: NCr$ 70.850,37.

Os Marginais, diregdo de Moisés Kendler
e Carlos Prates Correia: Mariana Filmes
Ltda./Columbia Pictures de Brasil. Quan-
tia liberada: NCr§ 47.166,00.

A Déce Mulher Amada, direcdo de Ruy
Santos/Euro  Filmes Ltda./Royal Filmes
S.A. Quantia liberada: NCr$ 56.488,32.

Adordvel Trapalh&o, direcéo de J. B. Tan-
ko. J. B. Produgdes Cinematogréficas/
Condor Filmes, Quantia liberada: .....
NCr$ 57.117,18.

Como Matar um Playboy, direcdo de Car-
los Hugo Christensen. Atlantida Cinema-
tografica/Fox Filmes do Brasil 5.A. Quan-
tia liberada: NCr§ 145.804,48.

Madona de Cedro, direcdo de Carles Coim-
bra. Cinedistri Ltda./Metro  Goldwyn
Mayer do Brasil. Quantia liberada: . ...
NCr§ 345.099,51.

Quelé do Pajei, direcdo de Anselmo Duar-
te. Procine Produtora Cinematogréfica
S.A./Arro Filme Ltda./Columbia Pictures
do Brasil. Quantia liberada:
NCr§ 363.092,52.

Em 1969 foram liberados os seguintes recursos:

Palécio dos Anjos, direcdo de Walter
Hugo Khouri. Co-producdo Brasil/Fran-
¢a/Companhia  Cinematografica Vera
Cruz/Metro Goldwyn Mayer do Brasil.
Quontia liberada: NCr$ 316.365,00.

Verdao de Fogo, diregdo de Pierre Kalfon.
Co-produgdo  ‘Brasil/Franga/Companhia
Cinematogrdfica Vera Cruz/Metro Gol-
dwyn Mayer do Brasil/Les Films Number
One. Quantia liberada: NCr§ 341.910,00.

Anjos e Deménios, direcéo de Corlos Hugo
Christensen. Carlos Hugo Christensen Pro-
ducdes Cinematograficas/Paramount Films
of Brasil. Quantia liberada:
NCr§ 170.630,00.

O Romance de Santa Juliana, direcdo de
Sérgio Ricardo. Produgdo associada En-
trefilmes Ltda./Brascontinental. Quantia
liberada: NCr& 143.387,60.

A Arte de Amar. ., Bem, direcdc de Fer-
nando de Barros. Wallfilmes Ltda./Para-
mount Films of Brasil. Quantja liberada:
NCr$ 175.000,00.

As Noites de lemanja, direcdo de Ozual-
do Candeias, Data Cinematografica Ltda./
Paramount Films of Brasil, Inc. Quantia
liberada; NCr$ 186.004,09.

Viver de Morrer, direcdo de Jorge lleli.
Entrefilmes Ltda,/Metro Goldwyn Mayer
do PBrasil. Quantia liberada:
NCr§ 275.734,80.

fE e wEoga s

.........

Um Anjo Mal, producdo associada Com-
panhia Cinematogrdfica Vera Cruz/Fox
Filmes do Brasil 5.A. Quantia liberada: .
NCr% 413.705,00.

Um Certo Capitae Rodrigo, direcio de
Anselmo Duarte. Companhia Cinemato-
grafica Vera Cruz/United Artists do Bra-
sil, Inc. Quantia liberada:
NCr$ 500.555,00.

Pindorama, direcdo de Arnalde Jabor.
Kamera Filmes/Screen Gems do Brasil/
Columbia Pictures of Brasil, Inc. Quantia
liberada: NCr§ 240.444,00,

Um Uisque Antes... e um Cigarro De-
pois, direcao de Flavio Tambellini. Fla-
vio Tambellini Produgtes Cinematografi-
cas/Rank Filmes do Brasil. Quantia libe-
rada: NCr§ 244.984,87.

Como Era Bom o Meu Francés, dire¢cdo de
Nélsen Pereira dos Santos. L. C. Barreto
Producées Cinematograficas/Condor  Fil-
mes S.A. Quantia liberada: ........
NCr$ 271.894,77.

O Homem das Estrélas, co-producdo Bra-
sil/Franga/L.C. Barreto Producdes Cine-
matograficas/Condor Filmes S.A. Quantia
liberada: NCr$ 93.375,00.

Cémicos e Mais Cémicos, producdo Cine-
Sul Ltda. Pelmex-Peliculas Mexicanas do
Brasil S.A. Quontia liberada:
NCr$ 90.473,90.

........

Relato da Histéria de um Mundo Néve,
produgdio Screen Gems of Brasil Inc./Bo-
livar Modruga Duarte. Quantia liberada:
NCr§ 59.031,00.

Trilogia do Terror, direcdo de José Mo-
jico Marins, Ozualdo Candeias, Luis Sér-
gio Person. P.N.F. Produtora Nacional de
Filmes/Companhia Cinematogréfica Fran-
co-Brasileira. Quantia liberada:
NCr$ 22.981,52.

Os Herdeiros, direcdo de Carlos Diegues.
Carlos J. Diegues Produgdes Cinematogré-
ficas/Jarbas Barbosa/Luiz Carlos Bar-
reto/Mapa Filmes/Condor Filmes S.A.
Quantia liberada: NCr§ 47.210,97.

Macunaima, direcdo de Joaguim Pedro de
Andrade, Grupo Filmes Ltda./Filmes do
Sérro/Condor Filmes S.A. Quontia libe-
rada: NCr§ 166.903,90.

Jovem Cao, direcdo de Mauricio Gomes
Leite, Tekla Filmes Ltda./Companhia Ci-
nematogrdfica Franco-Brasileira. Quantia
liberada: NCr§ 28.024,85.

As Gatinhas, produgdo Servicine Servigos
Gerais de Cinema/Fama Filmes Ltda./Ci-
nematografica Zonari Ltdo./Gdlia Filmes
Ltda. Quantia liberada: NCr$ 125.855,50.

Dentro e Fora de Casa, produgdo Data
Cinematogréfica/Allied Artists do Brasil.
Quantia liberada: NCr$ 22.956,50.

Memérias de um Gigold, producdo Mag-
nus Filmes Ltda. Paramount Films of Bra-
sil/Companhia Cinematografica Franco-
Brasileiro. Quantia liberada: ..........
NCr$ 150.865,11.

Uma Mulher Para Sabado, direcdo de
Mauricio Rittner. Kinetos Producdo/Asses-
sorig Cinematogrdfica Ltda./Columbia
Pictures of Brasil, Inc./Telesistema Filmes
Importadores, Exportadora S.A./Roma Fil-
mes Ltda. Quantia liberada: .........
NCr$ 89.220,94.

A Meoreninha, produgdo Lauper Filmes/
C.B.S./Fundacdo Padre Anchieta. Quantia
liberada: NCr$ 133.200,80.

Cordélia Brasil, producdo Rodolfo MNanni/
Screen Gems of Brasil, Inc. Quantia libe-
rada: NCr§ 70.307,36.

Assalte a Brasileira, producdo Adolpho
Chadler Produgdes  Cinematograficas/
Royal Filmes S.A./Art. Filmes S5.A./Euro-
filmes Importadora e Distribuidora de
Filmes Ltda. Quantia liberada: .....
MNCr§ 72.289,72.
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CAPRA, Frank (19 de maio de 1897
Palermo, Italia) — Diretor do cinema
americano. Um dos mais legitimos
autores do cinema americano, dire-
tor/autor antes que a critica européia
«descobrisse» a autoria nos filmes,
Frank Capra comecou a sui carreira
em Hollywood na década de 20, dan-
do-a por encerrada no Inielo da déca-
da de 60. Contudo, sua participacio
malor ocorreu no periodo mais flores-
cente do cinema sonoro, entre 1929 e o
eclodir da Segunda Guerra Mundial, A
personalidade inconfundivel de Frank
Capra floresceu e se expandiu precisa-
mente durante o Govérno Franklin
Roosevelt, pois o seu otimismo e a fé
na fraternidade humana que os seus
filmes traduziam tomavam como pon-
to de referéncia o Iliberalismo refor-
mista do New Deal. Estudou nos Es-
tados Unidos, para onde sua familia
emigrou em 1903, Capra estudou
Quimica e foi professor de Mate-
mética antes de se dedicar ao cine-
ma, primeiramente como argumentista
e logo diretor de comédias onde a mi-
mica constituia a base. O comediante_
Harry Langdon e, mais tarde, Laurel &
Hardy (o Gordo e o Magro) serviram
de cobaias, como intérpretes, aos exer-
ciclos de Capra ao megafone, Apés ori-
entar algumas comédias modernas com
a4 dupla Jack Holt & Ralph Graves, tais
como Submarine, em 1928, Flight, em
1929 e Dirigible, em 1930, com enredos
similares Aagqueles escritos para Victor
MacLaglen & Edmund Lowe, Capra des-
pertou o interésse da critica mais ati-
lada ao editar Barbara Stanwyck —
estréla de vdrios filmes seus, dai por
diante — em Ladies of Leisure, drama
forte, passional, urbano, no qual & amar-
gura se juntava aquéle sentimento que
serla marca registrada de obras subse-
qlientes do autor. Quando realizou Ame-
rican Madness um libelo a vergastar a
cupidez humana ¢ focalizando a derro-
cada financeira entdo vigente (1932),
essa amargura nunca fol tdo patente.
Porém ela seria amenizada a partir do
ano seguinte, quando Capra saiu da se-
mi-obseuridade da producdio em massa
para atingir as culmindncias de autor
singular ao dirigir o imortal Lady for
a Day, primeira versfio do conto de Da-
mon Runyon «Madame La Gimp». O fil-
me fol glorificado pela critica e pelo
piiblico, o diretor, a intérprete (May Ro-
bson) e o roteirista Robert Riskin me-
receram loas e vérias indicacdes para
0s prémios da Academia. Lady for a
Day, embora vivendo das situacoes pro-
fundamente tocantes do folclore urba-
no captado por Runyon, ji revelava a
linha filoséfica de Capra: o mundo re-
pleto de criaturas friigeis, de pessoas
cuja crueldade apontava afeicfio nfio re-
tribuida, um wuniverso a esperar pela
paz cristl, a fraternidade, o amor amplo
e irrestrito, a tolerAncia ete. Essa filo-
sofia, temperada com um cinismo e uma
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visfio sociolégica admirdvel do contras-
tante EUA que a tecnologia e a co-
municacio em massa iam transforman-
do — inclusive alterando o comporta-
mento social — explodiria em It Happe-
ned One Night/Aconteceu Naquela Noite,
que arrebatou vérios «Oscarss, A seguir,
a fabulacio de Capra se faria domi-
nante, seu pleno dominio do artesanato,
sua sensibilidade artistica, tudo cons-
tituirla um estilo inimitdvel, a fazer
rir a América e o Mundo com obras
inesqueciveis, classicas como Broadway
Bill, Mr. Deeds Goes to Town, You
Cant’ Take It With You, Mr. Smith Goes
To Washington e Meet John Doe, Era a
véspera da Guerra Mundial n¢ 2, e Ca-
pra, gque entusiasmara o presidente
Roosevelt com seu Lost Horizon a ponto
de fazé-lo adotar o nome Xangri-14 para
seu recanto espiritual, fol convocado, e
produziu e dirigiu vérios documentérios,
chefiando a producfio cinematografica
do Exército. No pds-guerra pelo menos
dois filmes trouxeram as marcas inde-
lévels da criatividade do autor: Arsenic
and O0ld Lace, It's a Wonderful Life e
A Pocketful of Miracles, éste uma refil-
magem do nunea por demais louvado
Lady for a Day, (SCP).

Filmografia:

1923 — Fultah Fisher's Boarding House
— curta metragem
1926 — Tramp, Tramp, Tramp (O Anda-
rilho), de Harry Edwards. His-
toria

1927

1928

1929

1931

1932

— The Strong Man

— The

— The

(0 Homem
Forte)

— Long Pants (Pinto Calcudo)
— For the Love of Mike (O Filho

da Fortuna)

— That Certain Thing (O Meu Se-

grédo)
— S0 This Love (Defende o Teu
Amor)
— The Matinee Idel (Esta Vida
& Uma Cancio)
Way of the Strong (Os
Predestinados)

— Say It with Sables (O Que a Lei

Nio Castiga)

— Submarine (Submarinog)
— The Power of the Press (Moci-

cidade Audaciosa)

The Burglar and the Swin
Princess — curta metragem
Younger Generation (Asg
Duas Geracles)

— The Donovan Affair (Na Trama

das Paixdes)

— Flight (Asas do Coracéo)

— Ladies ‘of Leisure
dos Meus Sonhos)

(A Flor

— Rain or Shine

Dirigible (Dirigivel)

— The Miracle Woman (A Mulher

lher Miraculosa)

— Plantinum Blonde (Loura e Se-

dutora)
— Forbidden (A Mulher Proibida)
— American Madness (Loucura
Americana)

— The Bitter Tea of General Yen

(O Ultimo Cha do General Yen)

Frank Capra com Bette Davis e Edward G. Robinson




1933 — Lady for a Day (Dama Por Um
Dia)

1934 — It Happened One Night (Acon-
teceu Nagquela Noite)

— Broadway Bill (A Vitdria Seré
Tua)

1936 — Mr. Deeds Goes to Town (O
Galante Mr. Deeds)

1937 — Lost Horizon (Horizonte Perdi-
do)

1938 — You Can't Take It with You
(Do Mundo MNada Se Leva)

1039 — Mr, Smith Goes to Washington
(A Mulher Faz o Homem)

1941 — Meet John Doe (Adordvel Va-
gabundo)

1942 — Prelude to War — documentario,

— Nazis Strike — documentério,
em colaboracfio com Anatole Lit-
vak

1943 — Divide and Conquer — documen-
tdrio, em colaboracio com Li-
tvak

— Tunisian ¥ictory — documenta-
rio

1944 — Arsenic and Old Lace
Mundo é Um Hospicio)

— The Battle of Cina — documen-
tdrio, em colaboracio com Lit-
wak

1945 — Enow Your Enemy:
documentéirio, em
com Joris Ivens

— Two Down-One to Go
cumentario

1946 — It’s a Wonderful Life (A Feli-
cidade N&o Se Compra)

1948 — State of the Uniom (Sua Esph-
sa e 0 Mundo)

1950 — Riding High (Nada Além de Um
Desejo)

1951 — Here Gomes the Groom (Orfdos
da Tempestade)

— Westward the Womem (O Po-
der da Mulher ou Caravana Mal-
dita), de Willlam A. Wellman.
Histdria

1959 — A Hole in the Head (Os Viivos
Também Sonham)

1961 — Pocketful of Miracles
Por Um Dia)

(Este

Japan —
colaboracio

— o=

(Dama

CAPRIOLI, Vittorio (15 de agdsto de
de 1921, Napoles, Itilla) — Diretor e
ator do cinema italiano. Diplomado em
1942 pela Academia Nacional de Arte
Dramética. Com Franca Valeri e Alber-
to Bonuceli formou o Teatro del Gobbi
(1951). Iniciou-se no cinema como ator
em Luci del Variéth (Mulheres e Luzes),
1950. Atraido pela direcho, realizou em
1961 Leoni al Sole (Tubarfes de Prala),
comédia despretenciosa. Em seguida di-
rigiu: Parigi o Cara, 1962; I. Cuori In-
franti — 1¢ episddio, 1963; Scusi, Fac-
ciamo I'Amore?, 1968

CAPUANO, Luigi (13 de jilho de
1904, MNApoles, Italiay — Diretor e ro-
teirista do cinema italiano. Antes de
tentar o cinema féz jornalismo em Na-
poles. Em seguida ingressou na Aero-
nautica chegando a oficial. Comecou no
cinema dols anos depols de terminada
a guerra, realizando filmes de ambien-
te «napolitanos. Nosg ultimos 10 anos
vem dirigindo filmes de aventuras sob
o pseuddnimo Lewis King. Também es-
creveu roteiros para outros diretores,
Dirigiu: Legge di Sangue, 1947; Verti-
gine d’Amore, 194%; Rondini in WVolo,
1949; La Strada Finisce Sul Fiume,
1950; GH Innocenti Pagane, 1951; Bal-
lata Tragica; Cuore di Mamma, 1954;
Luna Nova; La Rossa, 1955; Secapric-
ciatiello. Suor Maria; Amaramente; Ma-
ruzzella, 1956; I1 Conte di Matera; Ono-
re & Sangue; Serenata a Marid, 1957;
Carosells di Canzoni; Sorrisi e Canzo-
ni, 1958; 11 Terrome della Maschera Ros-
sa (Zorro da Méscara Vermelha); 11
Mondo del Miracoli, 1959; La Vendetia
di Ursus (A Vinganca de Ursus); Una
Spada nell’ Ombra; Drakut il Vendica-
tore (O Espadachim Vingador), 1961;
Zorro alla Corte di Spagna; La Tigre dei-
Sette Marli (O Tigre dos Sete Mares),
1962; Zorro e i Tre Moschettieri (Zorro

e 0s Trés Mosqueteiros); Il Boia di Ve-
nezia; I Leone di San Marco; San-
sone Contro il Corsaro Nero (Hércules
Contra o Corsario Negro), 1963; Sando-
kan alla Riscossa (A Vinganca de San-
dokan); Sandokan Contro il Leopardo di
Sarawalk (Sandokan Contra o Leopardo
de Sarawak); Il Misteri della Giungla
Nera/Das Geheimnis der Ledersschlinge
(0O Mistério da Ilha dos Thugs), 1964;
L’Avventuriero della Tortuga (O Aven-
tureiro de Tortuga), 1965; Perry Grant,
Apente di Ferro (Perry Grant, o Agen-
te de Ferro), 1966; Il Magnifico Texa-
no/Diez Horcas para un Pistolero (O
Magnifico Texano), 1967; Sangue Chia-
ma Sangue, 1968, (MES)

CARBONNAUX, Norbert (28 de ma-
co de 1918, Neuilly-sur-Seine, Franca)
— Terminava seu curso de Direito
quando comecou a guerra, em 1939, Na
frente de combate fol aprisionado e per-
maneceu na Alemanha quatro anos. Du-
rante é&sse periodo, interessou-se pelo
teatro e encenou espetdculos. Ao ter-
minar a guerra, regressou a4 Franca, tor-
nando-se, gracas ao apoio de Marc-Gil-
bert Sanvajou, dialoguista de cinerna.
Colaborou, entdo, em diversos filmes: La
Colére des Dieux; Les Atouts de Mon-
sieur Wens, 1946, L'Aventure Commen-
ce Demain; Les Requins de Gibraltar,
1947; Le Diable Souffle; Les Joyeux
Conserits; Marléne, 1948 Sdzinho, es-
creveu o argumento de Bille de Clow,
depois 0 de Le Costaud des Batignolles,
1950. O sucesso cdmico alcancado por
Mon Frangin du Sénégal incitou-o a tor-
nar-se diretor. Em realidade, j4 reali-
zara em 1952, o curta-metragem 90¢ a
I"Ombre, e participara da filmagem de
La Tournée des Grands Ducs, mas o pri-
meiro longa-metragem realizado sob sua
inteira responsabilidade foi Les Corsal-
res du Bois de Boulogne, 1953, cujo ro-
teiro havia igualmente escrito, A seguir
dirigiu: Courte Téte, 1956; Les Temps
des Oeufs Durs, 1957; Candide ou 1'Opti-
misme au XX.© Siécle, 1960; La Camber-
ge, 1961; Toutes Folles de Lui, 1966,

CARDIFF, Albert — Pseuddnimo de
Alberto Cardone,

CARDIFF, Jack (1914, Yarmouth, In-
glaterra) — Diretor do cinema inglés.
Ator de 1918 a 1927, tendo inclusive tra-
balhado no teatro, Em seguida, assisten-
te de cAmera. Excelente diretor de fo-
tografia, destacou-se sobretudo no do-

minio da coér: A Matter of Life and
Death (Neste Mundo e no Outro), 1946;
Black Narcissus (MNarciso Negro), 1947;
Red Shoes (Sapatinhos Vermelhos), 1948

Jack Cordiff: "“The Girl on the Motorcycle'

— todos Importantes experléncias de
cromocinema da dupla Powell & Pres-
sburger; Under Capricorn (Sob o Signo
de Capricdrnio), 1949, de Hitchcock: The

_African Queen (Uma Aventura na Afri-

ca), 1851, de John Huston; War and
Feace (Guerra e Paz), 1955 de King
Vidor — entre outros., Conguistou «Os-
carsy» de fotografian por Black Narcis-
sus ¢ War and Peace. Intent to Kill,
mediocre «suspenses de 1958, lancou-o
como realizador de filmes, atividade em
que continuou a destacar-se, eventual-
mente, pelos resultados fotogrificos que
obteve dos que o substitulram na dire-
¢hAo das cameras: o préto e branco de
Sons and Lovers; o Technicolor de Girl
on a Motorcycle (neste, co-fotdégrafo).
Duas realizacdes muito interessantes so-
bressaem em sua ficha de realizador:
Sons and Lovers, que segue de perto a
trama esssencial de um dos melhores
romances de D. H. Lawrence ¢ recons-
titui com &aspera fotografia a existén-
cia em uma peguena comunidade de
mineracio de carviio; e Young COassidy,
iniciado por John Ford. Durante a Se-
gunda Guerra Mundial, Cardiff fotogra-
fou muitos filmes de propaganda para
0 Govérno inglés. Dirigiu: Intent to Kill
(Convite para Matar), 1958; Beyond
this Place/Web of Evidence (Algemas
Quebradas); Scent of Mystery, 1959;
Sons and Lovers (Filhos e Amantes),
1960; My Geisha (Minha Doce Gueixa);
The Lion (0O Ledo), 1962; The Long
Ships (Os Legendérios Vikings); Young
Cassidy (O Rebelde Sonhador), 1984;
The Liguidator (Assassino de Encomen-
da), 1966; The Mercenaries (Os Merce-
ndrios); The Girl on a Motorcycle/La
Motocyclette (A Gardta da Motocicleta);
Dark of the Sun, 1968. (EA)

CARDINAL, Pierre (3 de junho de
1924, Alger, Algéria) — Diretor, produ-
tor e roteirista do cinema francés. Come-
cou no cinema como assistente de René
Jayet, Henri Lepage, Jacques Houssin e
outros, Realizou seu primeiro filme em
1851: Au Coeur de la Casbah. Em 1954
dirigiu Fantalsie d'un Jour. De 1956 a
1957, professor de direcfio no Institut
des Hautes Btudes Cinématographigues.
Na TV, produtor e diretor de programas
como «Gros Plan» (1956); «Gros Lots
(1958-1959), e de reportagens sdbre Mar-
cel Pagnol, Albert Camus, Henri Decoin,
Jean Cocteau, Michel Simon e outras
personalidades,

CARDONA, René (8 de outubro de
1906, Havana, Cuba) — Diretor e ator
do cinema mexicano. Experiéncia tea-
tral na Companhia de Santa Cruz. Ten-
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tou o cinema em 1928 no filme america-
no Our Dancing Daughters (Cardtas
Modernas), como ator secundario, Ra-
dicou-se no México, trabalhando primei-
ramente como ator: AllA en el Rancho
Grande (Rancho Grande); Honrarés s
Tus Padres, 1936; Cuna Vacia, 1937T;
Mala Hierba, 1940; Caballeria del Im-
perio, 1941; El Conde de Montecristo,
1942; El1 Abanico de Lady Windermere,
1944, etc, Realizou véarios filmes do gé-
nero mals cultivado no México, na épo-
ca: 0 melodrama rancheiro, Também féz
filmes de mistério, aventuras, musicais,
roménticos, infantis, e de esplonagem.
B um dos diretores do cilnema mexica-
no que obtém maljor éxito de bilheteria
no México e em alguns palses da Ameé-
rica do Sul. Dirigiu: Don Juan Tendrio;
All4 en el Ranche Chico; Alarma, 1937;
Tierra Brava; Dos Cadetes; Estrellita;
La Reina del Rio; El Cobarde, 1938;
Adiés mil Chaparrita, 1939; Amor de Mis
Amores, 1940; Unides por el Eje, 1941;
Jesuita em Chihuahua, 1942; El Espec-
tro de la Novia; El As Negro; La Mu-
Jer Sin Cabeza; Hotel de Verano, 1943;
El Museo del Crimen; El Precio de una
Vida, 1944; Una Cancién en la Noche;
Ay Qué Rechulo es Puebla!, 1945; El
Tigre de Jalisco, 1946; Felipe Fué Des-
graciado; Cartas Marcadas, 1947; Lazos
de Fuego; Madre Adorada; La Ultima
Noche, 1948; El Charro del Cristo; Llu-
via Roja; Yo Quiero ser Mala; Una Can-
cibn a la Virgen; Yo Quiero Ser Hom-
bre; Gemma, 1949; También de Dolor se
Canta (Também de Dor se Canta), 1950;
Una Viuda sin Sostén; Vive Como Sea;
Puerto de Tentacibn ou Puerto de Per-
diciém (Pdrto da Tentacfo); El Marido
de Mi Novia, 1950; Vuelva el Sdbado;
Canasta Uruoguayn; Mujeres de Teatro
{Mulheres de Teatro); Por Que FPeca la
Mujer; Fompeyo el Conguistador, 1951;
Poker de Ases; Enmascarado de
Plata, 1952; De Ranchero a Empresa-
rio; Sindicato de Telemirones, 1953;
Amor de Lejos; Cain®y Abel; Los Mar-
garitos (Noivos Alegres); Pueblo Sin
Dios, 1954; Los Tres Amores de Lola
(Os Trés Amdres de Lola); Las Zapa-
tillas Verdes; La Faraona (Orgulho Ci-
gano), 1955; Ta y la Mentira; Pancho
Lépez; Un Mundo Nuevo, 1956; Las
Tres Pelonas; La Marca del Cuervo
(A Marea do -Corvn): La Cama de Pie-
dra; Marathén de Baile (Mdusica, Amor
e Pecado); Pulgarcite (Aventuras do Pe-
queno Polegar), 1957; Angel del Infier-
no; El Sordo; Una Sefiora Movida; El Jo-
ven del Carrito; El Puma; La Ley del
FPuma ou La Ley del Mas Rapido, 1958;
A Tiroe Limplo; Santa Claus (Histdrias
Encantadas); Aventuras de Joselito ¥
Pulgarcito; La Llorona, 1959; Juan Polai-
nas; El Globero; Carnaval em mi Barrio,
1960; ElI Peligro de Muerte; Fuerte,
Audaz y Valiente; La Edad de Piedra;
Las Luchadoras Contra el Medico Ase-
sing, 1962; Las Luchadoras Vs, la Momia;
El Alazdn y el Rosillo; El Asesino
Invisible; Las Lobas del Ring; Los She-
riffs de la Frontera, 1964; Pistoleros
del ©Oeste, 1964; Las Mujeres Pantera,
1966; Valentin de la Sierra; La Mujer
Murcidlago; Operacién 67 (Santo, Agen-
te SX-1 Contra Missfo Diabdlica) —
eéste co-dirigido por René Cardona Fo,
1967, (MES)

CARDONA FILHO, René — Diretor
e ator do cinema mexicano. Filho de
René Cardona. Iniciou-se como ator de
cinema, em 1856, sob direcio do pai:
Un Mundo Nueve, Entre outros atuou
em El Puma; La Ley del Puma ou La
Ley del Mfs Rdpido, 1958; A Tiro Lim-
pio, 1959; Teresa; Mafiana Serén Hom-
bres; Las Hijas del Amapeolo, 1960; Es-
piritismo (Espiritismo), 1961; Buenos
Dias Acapuleo; Los Astronautas; La
Edad de Pledra, 1962; El Gangster, 1964.
Neste mesmo ano escreveu o argumen-
to de El Asesino Invisible, de René Car-
dona. Realizou: Juan Pistolas; Un Par
de Robachicos; Dos Pintores Pintores-
cos, 1966; El Matrimonio es Como el
Demonio; El Dia de la Boda; Opera-
eién 87 (Santo, Agente SX-1 Contra Mis-
sio Diabdlica) — co-direcio com seu

pai; 8, 0. 8, Conspiracién Bikini (Agen-
te 00100 Contra Operacfio Terrorista),
1967,

CARDONE, Alberto— Diretor do ci-
nema italiano. Também conhecido sob
o pseuddnimo Albert Cardiff No cine-
ma, inleialmente, foi assistente de dire-
¢ho. Realizou: Alla Conguista dell’Ar-
kansas/Die Goldsucher von Arkansas
(O Vingador de Arkansas), 1964; I
Gringos mon Perdonano, 1965; Sette Dol-
lari sul Rosso/Siete Dolares al Rojo
(Sete Ddlares Ensangiientados); BSpie
Contro il Mondo, 1966; 100.000 Dollari
sul Sette (Vinte Mil Délares para Rin-
go; L'Ira di Dio/Hasta la Cltima Gota
de Sangre (A Ira de Deus) 1968,

CAREWE, Edwin/Edwin Fox (5 de
marco de 1883 Gainesville, Texas, Esta-
dos Unidos/23 de janeiro de 1940, Hol-
lywood). — Irméo do roteirista Finis
Fox., Estudou nas Universidades do Te-
xas e do Missourl. Féz teatro, Em 1914,
aceitou atuar no filme de Thomas Ince,
The Typhon, seu primeiro trabalho no
cinema. Pouco depois abandonou o teatro
para dedicar-se & direcio, fundando a
Edwin Carewe Feature Productions. Di-
rigiu: The Final Judgement, 1915; The
Snowbird, 1916; Her Fighting Chance,
1917; The Trail to Yesterday (Recorda-
cio do Passado); The Splendid Sinner
(Pecadora e MArtir); 1918; Rio Grande
(Rio Grande); Isobel ou The Trail's
End, 1920; Playthings of Destiny; Sil-
ver Wings (Veneracdio Extrema), 1921;
The Bad Man (O Homem Mau); The
Girl of the Golden West (A Mulher De-
sejada), 1923; Madonna of the Streets
(Madona das Ruas), 1924: My Son (Meu
Filho); Mighty Lak a Rose; The Lady
Who Lied (A Mulher que Jurou Falso);
Joanna (As Melindrosas), 1925; Pals
First (Amigos Acima de Tudo); Across
the Pacific (Através o Pacifico), 1926;
Resurrection (Ressureicdo), 1927; Ramo-
na (Ramona); Revenge (Revanche),
1928; Evangeline (Evangelina), 1929;
The Spoilers (Inferno Dourado), 1930;
Resurrection (Ressurreicio) — wversfo
falada, 1931; Are We Civilized?, 1934,
(MES)

CARIVEN, Claude (4 de maio de
1917, Paris, Franca) — Diretor do ci-
nema francés. Foi assistente de Dullac,
Delannoy, Cayatte e outros. Entre os
curtas-metragens que realizou: Mieux
Yaut Tard Que Jamais; A Propos de
Basket-Ball; Mieux Vaut en Rire, 1948;
Toulouse Ville de Contrastes, 1950. Com
L’Amour n'est Pas un Péché, 1952, es-
tréia no longa-metragem.

CARLIEZ, Claude (10 de janeiro de
1925, Nancy, Franca) — Ator e dire-
tor do cinema francés Apds os estudos
secunddrios, passou trés anos no Ins-
tituto Nacional dos Esportes, Paris, onde
se diplomou professor de armas e de
esportes de combate, Membro da Aca-
demia de Armas da Franca, Em segui-
da, abriu uma sala de armas de com-
bate em Luxemburgo e foi mestre da
guarda grA-ducal, Participou de nove-
lag de televisfiv. Desde 1953 dedicou
parte de seu tempo ao clhema. Seu
primeiro papel foi o de de um guarda
comico em Lucréce Borgia (Os Amores
de Lucrécia Borgia), 1952, Atuou ainda
em diversos filmes: Le Bossu (0O Cor-
cunda), 1959; O85 117 se Déchfilne (055
117), 1963; Banco & Bangkok (Pinico
em Bangkok), 1964; Adien 'Ami (Adeus,
Amigo), 1968; La Voie Lactée, 1969, etc.
Em 1969 realiza seu primeiro longa-
-metragem: Le Paria.

CARLMAR, Edith (15 de novembro
de 1911, Noruega) Comegcou sua car-
reira artistica como atriz dos Tronde-
lag Teater e Det Nye Teater, de Oslo.
Em 1939, ingressou no cinema como se-
cretiaria de edicfo, acumulando expe-
riéncia em vArios setores da producdo.
Estreou na direcio em 1949, com Di-
den er et Kjaerten, seguindo-se Skades-
kutt, 1951; Aldri Armet enn Brak, 1954;

Pa Solsiden, 1956; Fjels Til Fjells, 1957;
Ungt Flukt (Paraiso do Pecado), 1960.

CARLO, Rim/Jean, Marius Richard
(19 de dezembro de 1905, Nimes, Franca)
— Roteirista e diretor francés. Traba-
lIhou intensamente no jornalismo humo-
ristico, onde destacou-se como desenhis-
ta, tendo colaborado, entre outros, nos
jornais «Le Petit Provencals, «L'Era
Nouvelle», «Le Petit Parisiens, «Vus
(diretor em 1931), <L'Intransigeants
(redator-chefe em 1933). Fundador da
revista «Jazzs, onde trabalhou durante
anos. Escreveu os romances <Ma Belle
Marseillaises, «Tout est Foutus, «La
Parlement, «Les Mines d'Herondiess e
outros. Autor de estudos sbbre a cari-
catura e de uma biografia de Fernan-
del, No cinema comecou escrevendo os
roteiros: Zou-Zou (Zuzu), 1934; Tarass
Boulba (Tarass Boulba), 1936; Nostal-
gie (Nostalgia), 1939; Destins (Desti-
nos), 1948, entre outros, Dirigiu: L'Ar-
moire Volante, 1948; La Maison Bon-
nadieu, 1951; Les Sept Péchés Capitaux
(Os Sete Pecados Capitais) — episédia .
de A Gula, 1952; Virgile, 1953; Escalier

de Serviee (Criadinha Indiscreta), 1954
Les Truands (Mulheres e Malandros),
1956; Ce Joli Monde, 1957; Le Petit
Prof, 1959; Don Quijote; Dulcinea del
Toboso, 1966. Em 1961, realizou para a
televisdo uma série de filmes de curta
metragem baseados em contos de Guy
de Maupassant.

CARLSON, Richard (29 de abril de
1817, Minneapolis, Minnesota, Estados
Unidos) — Diretor e ator do cinema
americano, Formado na Universidade de
Minnesota. Iniciou sua carreira artisti-
ca em teatros de Minneapolis, Pasade-
na e Nova York, Ingressou no cinema
em 1938, atuando em The Young in
Heart (Jovem no Coracio), Ator, tam-
bém em No No Nanette (Nio, Nio Na-
nette), 1940; Phe Little Foxes (Pérfi-
da), 1941; Hing Solomon’s Mines (As
Minas do Rei Salom#fio), 1951; Bengasi
(Terras Escaldantes), 1955; The Helen
Morgan Story (Com Légrimas na Voz),
1957 — entre outros. Estreou na dire-
CAo com o ficcAo-clentifica Riders to
the Stars (A Caminho das Estrélas) e,
em seguida, realizou o ewestern» Four
Guns to the Border (O Derradeiro Assal-
to), em 1954, Apés 11 anos de trabalhos
para a TV, retorna & direcdo, em 1965,
com o «ewesterns de linha fillmado na
Espanha: Kid Roelo (Kid, .0 Valente).
Ator, recentemente, no filme de Byron
Haskin The Power (Os Poderosos) 1968,

CARLSTEN, Rune (2 de julho de
1893, Estocolmo, Suécia) — Diretor e
ator do cinema sueco. Trabalhou no tea-
tro, primeiramente como ator depois co-
mo diretor, Em 1919 foi para o cinema,
também como diretor e ator, onde desen-
volveu uma atividade regular, Dirigiu:
Ett Farligt Frieri, 1919; Bomben: Ro-
bingon i Skargarden, Familjens Tradi-
tioner, 1920; Hogre Andamal, 1921:
Unga Greven Tar Flickan Och Priset,
1924; Hjartats Rost, 1930; Farornas Pa-
radis, 1931; Halvvags Till Himlen,
1932; Tystnadens Hus, 1933; Doktor
Glas, 1942; Anna Lans, 1943; Rakna de
Lycklga Stunderna Blott, 1944: Svarta
Rosor; Den Allvarsamma Leken, 1945:
Eviga Lankar, 1947,

CARNE, Marcel (18 de agésto de
1909, Paris, Franca) — Diretor do ei-
nema francés. Estudou na Xeole des
Arts e Métlers, setor Foto-Cinema, Por
intermédio da atriz Francoise Rosay,
espdsa de Jacques Feyder, conheceu o
cineasta, que o convidou para a funcio
de assistente-operador. Carné recusou,
Julgando-se nao suficientemente prepa-
rado para ésse trabalho, que viria a fa-
zer mals tarde junto aos fotdgrafos
Georges Perinal e Kruger. Depois de
reaproximar-se de Feyder como assis-
tente de direcio de Les Nouveaux Mes-
sieurs, 1929, Carné sailu vencedor de
um concurso lancado por «Cinémaga-
zine» e  féz critica nesta revista até
1933, gquando passou a redator-chefe de



outra publicagho, Hebdo-Film, No mes-
mo ano em que se revelou critico, ja
tinha realizado, filmando sé aos domin-
gos, um filme-reportagem sensivel e
poético, ilustrando o gque Carné, o cri-
tico, dissera pouco antes: «0Q cinema
deve descer & ruals Nogent, Eldorado
du Dimanche, ensaio de 550 metros, me-
receu elogios de Alexandre Arnoux nas
«Nouvelles Litteraires». Além da expe-
riéncia de Nogent, Carné teve outras,
como assistente de René Clair (em Sous
les Toits de Paris) e, novamente, de
Feyder (Le Grand Jeu, Pensions Mimo-
sas, La Kermesse Herolque), conjugan-
do-as & atividade jornalistica, até con-
seguir estrear oficialmente como diretor
em 1936, Jenny, essa estréia — oportu-
nidade que deve & confianca e & ami-
zade de Feyder e Francoise Rosay —
um filme <neutro», mas 1til apc névo
cineasta, sobretude por aproximé-lo do
poeta e rotelrista Jacques Prévert. Um
filme depois, em 1937, Carné j& era um
cineasta, mals ainda inédito, porgue se
verificou um fendmeno interessante em
face de Drdle de Drame: ignorado ou
maltratade por ocasific do lancamento
em Paris, velo a ser «descoberto», cérca
de 12 anos depois, gquando o seu tom
satirico, as liberdades e invencies de
estilo e a snegaclo burlesca da so-
ciedadey citande Jean Queval — sur-
preenderam e entusiasmaram todos os
que insistiam em fixar o coméco de Car-
né como cineasta em Quai des Brumes.
Drble de Drame, entretanto, é o mais
sprevertianos de seus filmes — menos
do diretor que do poeta e <o melhor
filme de Jacques Prévert, sem davidas,
como disse um bidgrafo de Carné No
momento que precedeu Imediatamente a
guerra, época de grande esplendor para
o cinema francés, o reallsmo era tudo. E
guase tudo era realismo, também. Hea-
listas eram os trés grandes do momento:
Renolr, Duvivier e Carné, Dos trés, Car-
né fol o gque menos se aproximou da
realidade jA negando com sua obra agué-
le grito precursor de Nogent ¢ detido
pelo «parti-priss da poesia nunca re-
freado, alids, pelo diretor. Quai des Bru-
mes, (1938), de acordo com Queval, «&
0 menos realista de todos os filmes; o
que importa é a invencéo de outro mun-
do, & a imaginacio plasticas ou & «a
magia do estilor, como disse Leprohon.
No universo poético de Carné — o mes-
mo de Quai des Brumes reaparece em
Le Jour se Léve (1939) e também em
Hitel du Neord (1938), bem menos im-
portante do gue os dois anteriores —
verifica-se o encontro das antiteses ele-
mentares: & pureza e o crime, a felici-
dade ¢ o desespéro, a fatalidade e a es-

Mareel Carné

perancas, Dois filmes bastam para co-
locar Carné & frente daquele periodo
do cinema francés: Quai des Brumes e
Le Jour se Léve, obra talvez ainda mais
perfeita do ponto de wvista da constru-
cio cinematogrifica e de técnica supe-
rior. Dois outros filmes serviram para
que gle fésse ainda o malor artista na
Franga durante a ocupacio: Les Visi-
teurs du Soir (1942} e Les Enfants du
Paradis (1944), O primeiro é a llustra-
cdo clara de uma lenda medieval, cor-
rendo como uma «chanson de gestes, em
ritmo quase musical. O mais roméntico,
0 menos pessimista de Carné — um fil-
me claro entre multos sombrios — Les
Visiteurs du Soir & o Unico que o diretor
gostaria de refilmar, em codr. Mas teria
transtornado a obra, se a colorisse —
e, por sinal, s6 em 1956, ém Le Pays
d'o je Viens, viria a utilizar (e muito
mal) a cor. Les Enfants du Paradis foi,
a principio, uma aventura, uma temeri-
dade, A filmagem comecou em 1943, nos
estadios de Nice, e se prolongou por
cérca de dois anos, tendo sido ult!mada
nog estidios parisienses de Pathé-Fran-
cour. A aventura se converteu, porém em
uma das maiores obras do cinema fran-
cés. Nio cessaram, sem embargo, as difi-

‘culdades: os produtores reduziram o fil-

me de trés horas e 15 minutos para

duas horas e cinco, aprnximadamentml

e a versio diminuida foi a gque se exi-
biu, apés a guerra, em muitos paises.
Carné e Prévert, tempos depois, conse-
guiram, através de um processo, a inter-
dicho da exibicho comercial das coplas
mutiladas. O germe da realizacdo de
Les Enfants du Paradis foi uma con-
versa entre Carné, Prévert e Jean-Louis
Barrault, durante a qual o ator narrou
um episdédio da vida de Debureau, mes-
tre da pantomima, Isso sugerindo a
idéia de um filme sbébre os funimbulos,
08 mimicos, os artistas no palco e os
espectadores nas torrinhas — «le para-
dis» — que viviam em 1840 no Boule-
vard do Templo, ou do Crime, em Pa-
ris. A técenica que muitas vézes o filme
segue & a da Commedia dell’Arte, A li-
nha dramatica, sempre sinuosa, tem a
sua complexidade psicoldgica cercada
por uma atmosfera de poesia. E uma
época, tdda uma época dentro de um
«boulevards, ¢ um mundo (gue & um
palco onde os homens e as mulheres
sho 05 atores), ¢ o conceito shakespea-
reano como ponto de partida para um
drama, uma pantomima e um desencon-
tro, #ste na cena final e célebre na
qual a cimera se afasta da multidio
gque se comprime no «boulevards, mul-
tiddo de «plerrots», os «plerrots: de
branco, e, no meio déles, Baptiste, a
«pierrot» eterno, tentando desesperada-
mente — inutilmente — alcancar Ga-
rance, a colombina que se val afastando.
O pano desce, findo o segundo e Gltimo
ato de um dos maijores triunfos da inte-
ligéncia do cinema francés. O pano des-
cell também, em Les Enfants du FPara-
dis para Carné Na «rentrées, tio ansio-
samente aguardada quanto desapontado-
ra, de Les Portes de Ia Nuit (1946), o
pensamento de Prévert, confuso pela
reunido de idéias anteriores numa espé-
cle de «pot-pourri» prevaleceu sibre o
estilo de Carné e o esvaziou. E era, co-
mo tantas wvézes se disse, uma simbio-
se, Separando-se, os dois artistas pare-
cem ter ficado incompletos. Nio volta-
ram mais ao plano antigo, Depois de Les
Enfants du Paradis os filmes de Carné
80 serviram para marcar e confirmar o
seu declinio vertiginoso, provavelmente o
mais desconcertante de todos 0s regis-
trados no cinema, (AMVY).

Direcfio:

1929 — Nogent, — Eldorade du Diman-
che curta-metragem

1936 — Jenny (Jenny)

1937 — Drile de Drame (Familila Exd-
tica)

1938 — Quai des Brumes
Sombras)
Hitel du Nord (Hotel do Norte)

1939 — Le Jour se Léve (Trégico Ama-
nhecer)

(Cais das

1942 — Les Visiteurs du Soir (Dg WVi-
sitantes da Nolte)

1944 — Les Enfants du Paradis (O
Boulevard do Crime)

1946 — Les Portes de la Nuit (As Por-
tas da Noite) X

1947 — La Fleur de I'Age — inacabado

1949 — La Marie du Port (Paixfo Abra-
sadora)

1950 — Juliette ou la Clef des Songes

1953 — Thérése Raquin (Teresa Ra-
quiny

1954 — L'Air de Paris

1956 — Le Pays d'a je Viems (&le, Ela
£ o Outro)

1958 — Les Tricheurs (Os Trapaceiros)

1960 — Terrain Vague

1962 — Du Mouron Pour les Petits

s Oiseanx

— Trois Chambres # Manhattan
1966 — Les Jeunes Loups

CARNIMEO, Giuliano - Diretor do
cinema {taliano. Dirigiu em 1962 a co-
-producfio [talo-americana Panic But-
ton-Operazione Fisco (Suave & o Amor),
com a colaboracio de George Sherman.
A seguir dirigiu Un Aereo per Bealbeck,
1963,

CARON, Plerre (1901, Franca) — Di-
retor do cinema francés. Comecou mui-
to jovemm como assistente de Léonce
Perret, cineasta em grande atividade na
era silenciosa. Realizou melodramas
sentimentais e comédias.
Homfne Qui Vendit Son Ame au Diablé
(O Homem Que Vendeu a Alma ao Dia-
bo), 1821; La Mare au Diable, 1923;
Grain de Beuaté, 1931; Votre Sourire,
1833; Juanita, 1935; Marinella (Marine-
la); La Tentation; Notre-Dame d’Amour;
Les Demi-Vierges, 1935; Blanchette; La
Fessée; Cinderella, 1937; Le Monsieur
de Cing Heures; Les Femmes Collantes;
L’Accroche Enchantée, 1938; Mon Oncle
et Mon Curé; Bécassine, 1939; Chantons
Quand Méme!; Ils Etaient Cing Permis-
sionaires, 1940; Ne Bougez Flus!, 1941;
Fension Jonas, 1942,

CARR, Thomas (4 de julho de 1907,
Filadélfia, Estados Unidos) — Diretor
e ator do cinema americano. Ator de
teatro, ridio e cinema até 1937. Em se-
guida passou a roteirista da Republic.
De 1944 a 1945, assistente e produtor
associado. Estréla na direciio em 1945,
realizando vArios westerns para a Mo-
nogram, Republic, Lippert e Allied Ar-
tists. Em 1960, abandona o cinema para
dedicar-se & televisfo. Entre os filmes
que dirigiu: Santa Fe Saddlemates; The
Oregon Trail; Bandits of the Badlands;
Rough Riders of Cheyenne; The Chero-
ke Flash, 1945; The Undercover Woman
(Mulher Detetive); Alias Billy the Kid;
Days of Buffalo Bill; Red River Re-
negades; Rio Grande Raiders; The E1
Paso Kid, 1946; Code of the Saddle (Lu-
tando Como Um Bravo); Song of the
Wasteland; 1947; Brick Bradford (Brick
Bradford) — seriado; Congoe Bill, King
of the Jungle (A Rainha do Congo) —
seriado; Superman (O Super-Homem) —
seriado, 1948; Bruce Gentry (O Disco
Voador) — seriado, 1949; Hostile Coun-
try; Colorado Ranger; Crooked River;
West of the Brazos; Pirates of
the High Seas (Piratas do Alto Mar) —
seriado, 1950; Roar of the Iron Horse
(Trilhos da Morte) — seriado; Outlaws
of Texas (O Ultimo Cartucho); Wanted:
Dead or Alive (Cacadores de Recom-
pensas), 1951; The Man From Black
Hills (O Cego das Montanhas); Hired
Guns (Lutador Audaz), 1952; The Star
of Texas (Enrédo Sinistro); Rebel City
(Cidade Rebelde); Captain Scarlett (Ca-
pitio . Scarlett); Topeka (Preco da
Redencdo); The Fighting Lawman
(Missdo Bem Cumprida), 1953; Bit-
ter Creek (Vinganca  Inexoravel);
The Forty-Niners (Oportunistas em
Acfo); The Desperado (Duelo de
Assassinos), 1954; Bobby Ware is Mis-
sing (Horas de Angtstia), 1955; Three
for Jamie Dawn (Matel Meu Amor),
1956; Dine (O Crime Caminha Pela Noi-
te); The Tall Stranger (Audédcia de Um
Estranho), 1957; Cast a Long Shadow

Dirigiu: L’

57
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(Um Homem Contra o Destino) 1959;
Sullivan's Empire (Um Império na Sel-
va), 1967. (MES)

CARRE, Albert (7 de julho de 1865,
Paris, Franca/11 de outubro de 1945,
Paris) — Diretor e roteirista do cinema
francés, De 1922 a 1925, foi presidente
da Association des Auteurs de Films.
Dirigiu: ’Enfant Prodigue, 1906; Le Bal
Noir; Fleur de Pavé; Soeur Angélique;
La Laide; La Dormeuse; La Miniature;
La Peur; Ordre du Roi, 1909; L'Amour
et le Temps; Le Four & Chaux; L'Inven-
teur; Athalie; L'Epouvante, 1910; L'
Homme de Peine; La Louvre; Le Mémo-
rial de Sainte-Héléne; Ma Fille; Le Vio-
lon de Grand-Pére; Deux Vieux Gargons;
Le Mensonge; Jean le Manchot; La Na-
vaja; Le Rival Dupé, 1911; La Femme
Métamorpheosée en Chatte ou La Chat-
te; Das Mirakel — na Austria; L'Oeu-
vre de Jacques Serval; Le Miracle, 1912;
Le Solitaire, 1913,

CARRERAS, Enrigue (Espanha) —
Diretor dos cinemas argentino e espa-
nhol. Quase tdéda sua carreira se de-
senvolveu na Argentina, onde realizou
mals de 40 filmes de objetlvo meramen-
te «comercials: El Mucamo de la Nifia
1951; T.as Zapatillas Coloradas, 1952; La
Mano que Aplerta; La Tia de Carlitos;
Los Trés Mosqueteros; Suegra Ultimo
Modelo; Qué Noche de Casamiento! 1953;
Romeo y Julieta; Siete Gritos en el Mar,
1954: Ritmo, Amor y Picardia; La Cigue-
fia Dijo Si; El Fantasma de Ia Opereta;
Escuela de Sienas... y Tiburomes; Mi
Marido Hoy Duerme en Casa, 1955; De
Noche También se Duerme; Pecadora;
Musica, Alegrian ¥ Amor, 1956; El Primer
Beso; El Angel de Espaiia; Luces de Can-
dilejas; De TLondres Llegé un Tutor,
1958; Nubes de Humo; Angustias
de un Secreto, 1959; Obras Maes-
tras del Terror, 1960; Punto ¥
Banca; Cancién del Arrabal, 1961;
Hombres ¥y Mujeres de Blanco; Los
Viciosos, 1962; El Noveno Mandamiento,
1963; ElI Club del Clan (Clube do
1é-18-T&); Los Evadidos, Un Viaje al Més
Alla, 1964; Fiebre de Primavera; Los
Hipécritas; Ritmo Nueve ¥ Vieja Ola,
1965; Mi Primera Novia; Ya Tiene Co-
misario el Pueblo; El Andador, 1966;
Esto es Alegria, 1967; Operacién San
Antonio; Matrimonio a Ia Argentina;
Un Muchacho Como Yo, 1968. Regressou
4 Espanha em 1960 onde dirigiu, em
co-producfio com a argentina: FPatricia
Mia, 1960; La Cumparsita (La Cumpar-
sita): Herars de Blanco; El Sexto Sen-
tido, 1961; La Mujer de Tu Préjimo,
1963; Cuarenta Afios de Novios: Tres Al-
cobas, 1964; De Profesion Sospechoso;
Del Brazo y por la Calle, 1966; Quiere
Casarse Conmigo?, Este Cura, 1967
(MES)

CARRERAS, Michael (1927, Londres,
Inglaterra) — Diretor, produtor e rotei-
rista do cinema inglés. Iniciou-se no ci-
nema com 0s curtos Cyril Stapleton and
the show Band; Eric Winstone Band
Show; Just for You, 1955; Parade of the
Bands; Eric Winstone's Stage Coach;
Edmundo Ros Half Hour; Copenhagen,
1965 Desde 1955 & produtor-executivo
da série de filmes de horror da Ham-
mer Film, na qual assume ewventual-
mente a funclo de diretor. Realizou:
The Steel Bayonet (Balonetas de Acol,
1957; Visa to Canton, 1960; Maniac,
1962; What a Crazy World, 1963; The
Curse of the Mummy's Tomb (A Mal-
dicio da Muamia), 1964; Slave Girls
(Mulheres Pré-histdricas), 1866; The
Lost Continent (O Continente Esgueci-
do), 1968,

CARR[L Hugo del (30 de novems-
bro de 1912, uenos Ailres;, Argentina)
— Diretor, produtor e ator do cinema
argentino. Ator e cantor de grande po-
pularidade na América Latina, interpre-
tou, muitos filmes, entre o0s quais Tres
Anclados en Paris: Madreselva (Madre-
seiva), 1838; La Vida de Carlos Gardel
(A Vida de Carlos Gardel); La Vida es
un Tango (A Vida é um Tango), 1939;

El Astro del Tango (O Astro do Tango),;
Confesion (Confissfo), 1940; La Can-
cién de los Barrios (A Cancio dos Bair-
ros), 1941; La Novela de um Joven
Pobre (A Histéria de um Jovem Pobre),
1942: Loz Dos Rivales (Os Dois Rivais),
1944; Buenos Aires Canta, 1947; Fobre
Mi Madre Querida (Minha Pobre Mie
Querida), 1948 Dirigiu: Historia del
900, 1949; Surcos de Sangre, 1950; EIl
Negro Que Tenia el Alma Blanca (Ne-
gro de Alma PBranca) — na Espanha,
1851; Las Aguas Bajan Turbias, 1952;
La Quintrala (A Cobra), 1955; Mas All4
del Olvide (Além do Esquecimento),
1956; Una Cita con la Vida, 1958; Las
Tierras Blancas] 1959; Culpable; Amo-
rina, 1960; Esta Tierra es Min, 1961; La
Calesita, 1963: La Sentencia: Buenas
Noches Buenos Alres, 1964. (MES)

CARROLL, Frank G. — Pseuddnimo
de Gianfranco Baldanello.

CARROLL, Zelma— Roteirista e di-
retora do cinema americano, Em 1934,
colaborou na histdria de The Lost City
(A Cidade Infernal), seriado em 12 epi-
s6dios, dirigido por Harry Revier. Em
1937, realizou seu unico filme: Lash of
the Penitentes.

CARRUTH, Milton —  Diretor e
montador do cinema americano, Dirigiu:
Love Letters of a Star (Cartas de um
fdolo), 1936; Breezing Home (Diversfo
de Reis); She's Dangerous (Condenada
sem Culpa); The Man in Blue (AstOcia
Contra Forca); Reported Missing (Aero-
plano Sinistro), 1937; Some Blondes Are
Dangerous (A Loura Inconstante); The
Lady Fights Back (Paraiso do Amor),
1938,

Carstairs: “One Good Turn"

(1910,
Londres, Inglaterra) — Diretor e rotei-

CARSTAIRS, John Paddy

rista do cinema inglés, Filho do ator
Nelson Keys. Estudou no Repton Colle-
ge e na Universidade de Londres. In-
gressou na Stoll Estudios em 1827 co-
mo assistente de fotografia. Em segui-
da, roteirista e assistente de direcéo.
Em 1939 ao eclodir a Segunda Guerra
Mundial, alistou-se na Marinha servin-
do até o fim do conflito. A partir de
1953, especializou-se em comédia e foi
o maior divulgador do comediante in-
glés, Norman Wisdom. Dirigiu: Paris
Plane, 1934; Holliday's End; Night Ride;
Missing Believed Married; Incident in
Shangai; Double Exposures, 1937, Las-
gie from Lancashire, 1938; The Lambeth
Wallk; The Second Mr, Bush; The Saint
in London (O Santo em Londres); Meet
Maxwell Archer, 1939; Spare a Copper;
All Hands — Short; Dangerous Com-
ment — Short; Now You're Talking —

Short; Telefootlers — Short, 1940; He
Found a Star, 1941; Dancing with Cri-
ma  (Bailando com o Crime), 1947;
Sleeping Car to Trieste, 1948; The Chil-
tern Hundreds; Fools Rush In, 1949; To-
ny Draws a Horse, 1950; Talk of a Mil-
lion, 1951; Treasure Hunt; Made in Hea-
ven; Little Big Shot, 1952; Top of the
Form; Trouble in Store (Adorivel Es-
tranho), 1953; Up to His Neck; One Go-
od Turn (Norman, um Sujeito de Sor-
te); The Crowded Day, 1954; Man of the
Moment (Norman, ¢ Homem do Momen-
to); Jumping for Joy; A ¥Yank in Ermi-
ne, 1955; The Big Money (A Loura e o
Ladrio); Up in the World (Norman, o
Quebra-Galhe), 1956; Just My Luck
(Norman, o Golpista Mixuruea), 1957;
The Square Peg (Norman, o Recruta
Biruta), 1958; Tommy the Toreador,
1959; Sands of the Desert; And the Sa-
me to You, 1960; A Weekend with Lulu
(Fim de Semana Complicado), 1961;
The Devil’s Agent/Im Namen des Teu-
fels, 1962, (MES)

CASARIL, Guy (17 de novembro de
1933, Miramont-de-Guyenne, Franca) —
Diretor e roteirista do cinema francés.
Estudou no Institut des Hautes Etudes
Cinématografiques (1952-54), Assistente
de direciio na curta-metragem (1955-56),
Em 1957 realiza dois curtos: Le Conte
de la Canne ¢ Adorable. Em 1968 faz
seu primeiro longrametragem, L'Astra-
gale (O Astrdlago), baseado no romance
de Albertine Sarrazin. Filmes para TV:
Il Faut Que Je Tue Monsieur Ruman,
1965; L'Or de Troie, 1966; Par Quatre
Chemins, 1967: Drift, 1968. Livros pu-
blicados: «La Magie Quotidiennes, ¢Rob-
bi Siméonns, «Bar Yochai», ¢La Cabales.

CASEMBROOT, Jacques de (19 de
novembro de 1908, Bruxelas, Bélgica) —
Diretor do cinema francés, Estudou em
Parls. Assistente de direcio a partir de
1821, trabalhou com Louis Mercanton,
Alberto Cavalcanti, Jean de Limur, Jac-
gques se Baroncelll e outros. Em 1928,
com Le Perroquet Vert, passa & direc¢fo.
Em seguida, realiza: Ernest et Amélie;
Les Taciturnes, 1929; Laurette ou Le
Cachet Rouge, 1932; Dernieré Nuit,
1933; L'Ange Gardien, 1942; Tierce &
Coeur, 1947; Jocelyn, 1951. Féz oz se-
guintes curtas-metragens sdbre grandes
personalidades da histéria literdria e
politica da Franga: Combourg, Visage
de Pierre, 1948; Ombres et Paysage,
1949; La Lanterne des Morts, 1950; Vin-
cennes, Cité Royale; Malmaison, 1962;
dean de Ila Fontaine, 1963; Georges
Sand, 1964; Trésors des Eglises de Fran-
ce; La Vallée aux Loups, 1966; Souve-
nance, 1969 — entre outros,

CASERINI, Mario (1874, Roma,
Itdlia/17 de novembro de 1920) — Di-
retor do cinema italiano. Comecou como
ator, interpretando muitos filmes, entre
08 quais Viaggio al Centro della Luna,
1905; Pierrot Innamorato, 1906. Em 1907
passou a dirigir filmes, tendo trabalha-
do para a Cines, Gloria Film, Ambrosio,
Palatino e outras companhias, Em 1914
fundou a sua propria emprésa a Case-
rini Films, Mario Caserini teve sempre
preferéneia pelas producdes histéricas
ou de época, uma das constantes do
cinema italiano, na época muda. Era
casado com a atriz Maria Caserinl Gas-
perini, gue dirigiu em mais de 20 f1il-
mes. Realizou mais de 300 filmes, en-
tre os quais Otello; Garibaldi, 1907; Mar-
co Visconti; Pia dei Tolomei; Romeo e
Giulietta, 1908; Beatirice Cenci; Bianca
Cappello; La Dama di Monsereau; La
Gerla di Papa Marting Giovanna d’Arco;
Macbeth; Wanda Soldanieri ou Guelfi e
Ghibellini; Pietro Micca; Bel Florindo;
Cantatrice di Venezia; Campagna Ro-
mana; Il Fornareto di Venezia; Gorgo-
na; La Ribalta; Dramma Mediovale;
Eloguenza d'Un Fiore; Orfanella dell’As-
sassinato; Riposo Festivo; Fiore Fatale;
Redenzione; Romanzo di Un  Plerrot;
Povere Viole; Tenebre; Don Carlos, 1909;
Amleto; Anita Garibaldi; Beatrice di
Tenda; Catllina; T1 Cid; T1 Dottor Anto-



nio (O Doutor Antdénio); Federico Bar-
barossa ou La Battaglia di Legnano; Gio-
vanna la Pazza; Giovanni dalle Bande
Nere; Lucrezia Borgia; Veronica Cybo;
La Romanina; Cola di Rienzo; Verso la
Colpa; Messalina; Congiura di Piacenza;
Amore e Libertd; Bacio Fatale; Serena-
ta; Faust; Dramma alla Frontiere, 1910;
Agrippina; Gahriella di Beaulieu; Mord
Alpuxarra; Napoleone; Pietra di Scone;
Romola; Ultimo degli Stuardi; Feudalis-
mo; Lady Jane Grey ou Regina per 15
Giornl; Antigone; Mademoiselle de Scu-
dery; La Mamma Dorme; I Masnadier;
La Fidanzata di Messina; L'Adultera;
Ia Mala Pianta, Santarellina ou Mam
zelle  Nitonche (Mam'zelle Nitouche);
Il Passato di Caseira; Lucia de Lam-
mermoor; L'Ultimo dei Frontignac ou Il
Romanze di Un Giovanne Povero; Infa-
mia Araba, 1911; Nerone e Agrippina;
Mater Dolorosa (Mater Dolorosa); Dante
e Beatrice; I Mille (Os Mil de Garlbal-
di); La Corda dell’Arco; Parsifal (Par-
sifal); Nelly la Domatrice (Nelly, a Do-
madora); Siegfried (Slegfried); Il Pel-
legrino; I Cavalieri di Rodi (Os Cava-
leiros de Rodes); La Ribalta, 1912; Flo-
rette e Patapon (Florette e Patapon);
Gli Ultimi Giorni di Pompei; Acquazzo-
ne in Montagna (Aguaceiro na Monta-
nha); Romanticismo; Sonnambulismo
(Sonambulismo); I1 Treno degli Spettri
(O Trem dos Espectros); Mal'Amor Mio
non Muore! (Mas o Meu Amor Nao
Morre!); I1 Miracolo, 1913; La Gorgona;
L'Imprevisto; Im Mano al Destino; Le
Memorie dell’Altro (A Lembranca do
Outro), 1914; La Pantomima della Mor-
te; L'Amor Tuo Mi Redime; I Cavalieri
Moderni (Os Cavaleiros Modernos), 1915;
Chi Mi Dara 1'"0Oblio senza la Morte; La
Divetta del Regimento; Fiore di Autun-
no; Articolo IV; Maschera di Mistero;
Fra gli Artigli del Veleno; Passano gli
Anni; Amore che Uccide; Madame Tal-
lien (Madame Tallien); Come in Quel
Glorno (Como Naquele Dia); TLa Sig-
norina Biribichi: La Vita e Ia Morte (A
Vida e a Morte); La Vittima dell'Amore
(Vitima do. Amor); L'Ombra, 1916;
Sfinge (Esfinge); Resurrezione; La Via
piiit Lunga (Na Cidade Eterna); La Sig-
nora Arlecchino (A Senhora Arlequim);
Dramma di Una Notte (Drama de Uma
Noite): Tl Filo della Vita, 1917; Capitan
Fracassa; Troppo Ti Amai; Sarabanda
Tragica; Una Notte a Caleutta, 1918;
Il Gorgo Fascinatore; Tragedia Senza
Lacrime; Anima Tormentata; L'Tmpre-
visto; Musica Profana; Pietro e Teresa;
Il Romanzo di Una Vespa; La Buona
Figliola; 1919; Primerose; Caterina; Il
Filo di Arianna; La Voce del Cuore;
Giulia di Trecoeur; I1 Fiore dell’Odio;
Motti Rosse; Leornado da Vinei; Piceola
Manon: Senza Sole Sorella: Fiorli d'Aran-
cio; La Modela (A Modélo Vivo); Fior
d’Amore, 1920, (MES)

CASHINO, Vincent/Vincenzo Casci-
no — Diretor do cinema italiano, Pro-
dutor, diretor, argumentista e ator de
SBette Donne d'0Ore Contro Due 07, 1966,
e Le Sette Cinesi 4'0Oro, 1967,

CASSANO, Riccardo (Roma, Italia)
— Diretor e roteirista do cinema ita-
lano. Roteirista a partir de 1916: Per-
fido Incanto — Também assistente de
direcdo; Thais, 1916; ambos de A, G.
Bragaglia; L'Altro Ie (O Outro Eu),
1917, de Mario Bonnard; I1 Principe dell’
Impassibile (O Principe do Impossivel),
1918, de Augusto Genina; La Perla Ne-
ra, 1924, de Gustavo Serena. Dirigiu
apenas quatro filmes de longa-metra-
gem: La Tartaruga (A Tartaruga ou
Coracdo de Mulher), 1918; Notti Rose,
1919; T Marito de Elena, 1920; Mon
Onele Barbassou, 1821, Em 1946 reapa-
receu na Aarea do documentdrio,

CASSAVETES, John (1829, New
York, Estados Unidos) — Diretor e ator
do cinema americano. Quando estudava
na Universidade de Colgate decidiu ser
ator, Estudou Direciio, Cenografia, Ilu-
minacido, Drama e Literatura Teatral
na American Academy of Dramatic Arts.

John Cassavetes

Fol diretor de teatro. Estreou no cine-
ma como ator em Taxi (A Perdida), de
Gregory Ratoff (1953). Seu primeiro
filme, Shadows (1961), producfio de di-
minuto orcamento, ocupa uma posicio
pioneira na chamada <escola de New
Yorks. Realizou a seguir Too Late Blues
{Cancio da Esperanca), 1962, e A Child
Is Waiting (Minha Esperanga & WVocé),
mas somente em 1968, com Faces, vol-
tou a alcancar repercussio critica., O
ator Cassavetes apresentou suas melho-
res Interpretactes em Crime in the Stre-
ets (Rua do Crime), de Dom Siegel,
1956; Edge of the City, ex-A Man is Ten
Feet Tall (Um Homem Tem Trés Me-
tros de Altura), de Martin Ritt, 1957;
The Killers (Os Assassinos), de Siegel,
1964; The Dirty Dozen (Os Doze Conde-
nados), de Robert Aldrich, 1967; e Ro-
semary’s Baby (O Bebé de Rosemary),
de RRoman Polanski, 1968, (EA)

CASTANIER, Jean -— Diretor e fo-
tégrafo do cinema francés, Diretor de

fotografia de varios curtas metragens,

entre os quals Gitans d'Espagne, 1945;
Les Six Clés des ‘Trois Vallées, 1949;
Dakar & Cent Ans, 1956. Ainda em 1936,
realiza o longa metragem L'Homme
Qui Revient de Loin.

CASTELLANI, Renato (4 de se-
tembro de 1913, Finale Ligure, Itdlla)
— Diretor do cinema italiano, Teve seu
primeiro contato com o cinema aos 23
anos, como assistente milltar dos exte-
riores de Il Grande Appello, de Mario
Camerini. Essa aproximacho fol decisi-
va: Castellani preferiu sua profissio —
engenharila — pelo cinema. Nos anos
que se seguiram, passou a colaborar em
roteiros de filmes dirigidos por Mastro-
cinque, Genina, Camerini, Soldati e Ela-
setti. Em 1940 passou a assistente de
Blasetti e colaborou no argumento dos
dois filmes seguintés do veterano dire-
tor: Un'Avventura di Salvador Rosa,
(1940), e A Coroa de Ferro (1941). Ar-
tista insatisfeito e necessitando expan-
dir-se para além dos limites estreitos
da comédia rdsea, preferiu os exercicios
formalistas em seu primeiro filme como
diretor: Un Colpo di Pistola, 1942 ba-
seado num conto de Pushkin, O filme,
apresentadoe no Festival de Veneza,
trouxe a notoriedade para Castellanl,
gue passou a ser discutido como um dos
mals promissores cineastas da Itdlia.
Seus dois filmes seguintes, Tazd (1942)
e La Dona della Montagna (1943),
orientavam-se na mesma diretriz de O
Duelo e, sdmente em 1946, é que Caste-
llani pbde demonstrar seu interésse pe-
los problemas humanos, com Mio Fi-
glio Professore (1946). 1948 marcou o
aparecimento de Sotte 11 Sele di Roma
(1948), Allando com inteligéncia alguns
ensinamentos do movimento ao apuro

formal que desenvolvera em seus primei-
ros anos de direcho, Castellani editou o
primeiro exemplar de um neo-realismo
ameno, para o qual tenderia mais tarde
grande parte da vanguarda do momento
e onde encontraria seu desenvolvimen-
to a producio comercial da Italia. Com
E Primavera (1949) e Due Soldi di Spe-
ranza (1851), se aprofundou e se apri-
morou dentro da mesma linha temati-
ca: o neo-realismo a servigo de um es-
tudo otimista e bem-humorado da ado-
lescéncia. Sem abandonar o homem sim-
ples e as dificuldades que a inferioriza-
ciio social lhe opunha, Castellani prefe-
riu investigar o que nagquele homem ha-
via de sauddvel e de alegre, aquilo que
lhe dava esperancas para continuar lu-
tando. Com Giulietta ¢ Romeo Castella-
ni revelou ao mundo cinematogrifico
que até Shakespeare poderia passar por
uma «adaptacio neo-realistica®», sem
prejuizo seu ou da nova obra, Chocan-
do os conservadores — para gquem os
grandes dramaturgos deviam ser leva-
dos a4 tela na integra — abriu novas
perspectivas ao aproveitamento cinema-
tografico dos grandes trigicos. Com Due
Soldi di Speranza ,(1951) e Giulietta e
Romeo (1953) j4 estava alcancada a ma-
turidade artistica de Castellani. A con-
tinuacio de sua obra variaria, apenas
segundo a evoluciio do préprio criador.
A persisténcia na manutencdo de perso-
nagens jovens, contudo, pareceu perigo-
sa, pelo menos em I Sogni mel Casseto,
1957, em gue se percebia no autor ma-
duro a existéncia de uma melancolia
que empanava ¢ calor emprestado aos
personagens e fugia & retdrica nervosa
que sempre o caracterizou e continua-
va a ldentificA-lo nesse filme. Castella-
ni deve ter percebido o equivoco e, em
Nella Cittda 0I'Inferno, abandona seus
«jovens» dedicando-se ao estudo psico-
légleo de uma mulher madura, cuja

amarga experiéncia da vida nio escon--

de uma nostalgia de pureza e bondade.
A modificacio temética, todavia, nfo
corresponde uma rendicio do cineasta;
antes, surge como uma nova experién-
cla, na tentativa de uma ampliacio de
horizontes; assim & que Nella Citta
I'Inferno exibe, como os precedentes,
além de um «<tour-de-forces artesanal
(a cAmara nfio se desvia do interior da
penitenciaria feminina, onde se desdo-
bra a acio), uma licho de esperanca que
ja se incorporou ao flo narrativo de té-
da a obra de Castellanl e & sua poéti-
ca, (RM) '

Filmes:
1941 Un Colpo di Pistola (O Duelo)
1942 Zazd

1943 — La Donna della Montagna
1946 — Mio Figlio Professore (Meu Fi-
lho Professor)

Renato Castellani
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The Busy Body) sdo curiosos e desper-
taram a atencdo da critica. Castle é
legendario como inventor de ¢gimmi-
cks»: em Homicidal, imitacfio de Psycho,
a acfio era lnterrompida antes do climax
e um reldgio, na tela, dava um minuto
de chance aos possive:’s espectadores
assustados; durante a projecio de Thir-
teen Ghosts, um esqueleto gsobrevoavas
a platéia; nos Estados Unidos, durante
projecio de Mr. Sardonicus, os especta-
dores eram «estimuladoss por leves
cargas elétricas. William Castle produ-
ziu um filme de Polanskl, Rosemary's
Baby, (MES)

60 William Castle:

1947 — Sotto il Sole di Roma (Sob o
Sol de Roma)

1949 — B Primavera... (E Primavera)

1951 — Due Soldi di Speranza

1953 — Giulietta e Romeo (Romeu e
Julieta)

1956 — I Sogni mnel Cassetto (No Li-
miar da Realidade)

1958 — Nella Citta IInferno (Inferno
na Cidade)

1961 — I1 Brigante

1962 — Mare Matto (Mar Louco)

1964 — Tre Notti d'Amore (Trés Noites
de Ambdres) — eplsddio La Ve-
dova (A Viava)

— Controsesse — 3¢ episddio
1967 Questi Fantasmi (Fantasmas &

Italiana)

CASTELLARI, Enzo G. —
nimo de Enio Girolaml.

Pseudd-

CASTELLON, Alfredo (Espanha) —
Jovem diretor do cinema espanhol, se
iniciou no cinema dirigindo e escrevendo
0 roteiro de Platero ¥ Yo, em 1965.

CASTILLO, Arturo Ruiz (1910, Ma-
drid, Espanha) — Diretor do cinema
espanhol., TInterpretou também alguns
filmes. No setor de curta metragem di-
rigiu mais de 50 filmes. Entre outros,
realizou: Las Inquietudes de Schanti-
-Andia; Obscsién: La Manigua Sin Dios,
1947; El Santuario no se Rinde, 1949;
Catalina de Inglaterra, 1951; La Lagu-
na Negra, 1952; Dos Uammus 1953; El
Guardidn del Paraise, 1955; Parién en
el Mar, 1956; Bajo el ﬂif.]o Andaluz;
Carta al Cielo, 1959; Pachin, 1961; Llo-
vidos del Cielo, 1962; El Secreto del Ca-
pitdn O'Hara, 1965,

CASTLE, William (24 de abril de
1914, New York, EUA) — Diretor e pro-

dutor do cinema americano, Antes de -

ingressar no cinema, fol ator e assls-
tente de direcio no teatro, tendo opor-
tunidade de participar da equipe de Or-
son Welles no Mercury Theatre. Trans-
feriu-se¢ em 1937 para Hollywood, onde
exerceu véarias funcdes secundérias.
Durante trés anos fol diretor de dialégos
na Columbia. Estréia na direciio: The
Chance of Lifetime, 1943, Dirigiu po-
liciais, westerns, aventuras de é&poca,
especializando-se em filmes de terror a
partir de The House on Haunted Hill,
1958. Em 1955 dirigiu The Americano
(inédito no Brasil), cuja filmagem foéra
iniciada no Brasil por Budd Boetticher.
Alguns de seus trabalhos na édrea do
terror (Strait-Jacket, a farsa-terror

f Xad
i
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“Strait-Jacket'

Filmografia:

1943

1944

1945

1946

1947

1948

1949

1950
1951

1953

1954

The Chance of a Lifetime (Sen-
das Tortuosas)

Klondike Kate

The Whistler (Esta Noite Mt:r'-
reris)

The Mark of
(Legado Perigoso)
She's a Soldier Too
When Strangers Marry
Estranha Aventura)
Yoice of the Whistler (O Crime
do Farol Abandonado)

The Crime Doctor's Warning (O
Crime Perfeito)

Just Before Dawn (O Caso da
Agulha Envenenada)

The Crime Doctor's Man Hunt
(A Luva Reveladora)
Mysterious Intruder

the Whistler

(Uma

- The Heturn of Rusty

The Crime Doctor’s Gamble (O
Ardil do Médico)

Texas, Brooklyn and Heaven
{(Viver Sonhando)

The Gentleman from Nowhere
(0 Homem que Reviveu)
dohnny Stool Pigeon (Trafi-
cantes da Morte)

Undertow (Sangue Acusador)
It's a Small World
Hollywood Story
Entre Estrélas)
The ¥at Man (Crime no Circo)
Cave of Outlaws (O Segrédo
das Cavernas)

Serpent of the Nile (A Serpen-
te do Nilo)

(Assassinato

— Fort Ti

Slaves of Babylon (Escravos da
Babilénia)

Conguest of Cochise (Conguista
de Apache)

Drums of Tahiti (Tambores de
Tahiti)

Jesse James Vs, the Daltong

— The Saracen Blade (A Espada
Sarracena)
— Charge of the Lancers (A Carga
dos Lancelros)
- The Iron Clove
Traicio)
— Battle of Rogue River (Rio de
Sangue)
- The law Vs, Billy the Kid (O
Ultimo Matador)
— Masterson of Kansas (Ases do
Gatilho)
18955 — The Americano
— The Gun That Won the West (A
Conguista do Qeste)
— Duel on the Mississippi (Mesti-
ca do Mississippi)
New Orleans Uncensored (Porto
da Violéncla)
The Houston Story (Bandolei-
ros de Houston)
— Uranium Boom
Fogo)
1958 — The House on Haunted Hill (A
Casa dos Maus Espiritos)
— Macabre (Macabro)
1959 — The Tingler
1960 — Thirteen Ghosts (Treze Fantas-

(O Reino da

1956 —

(Tormenta de

mas)
1961 — Mr. Sardonicus (A Méscara do
Horror)
— Homicidal (Trama Diabolica)
1962 — Zotz!

1963 — Thirteen Frightened Girls (A
Moderna Mata Hari)
— The 0ld Dark House (A Velha
Casa Assombrada)

1964 — Strait-Jacket (Almas Mortag)
1965 — The Night Walker (Quando
Descem as Sombras)
— I Saw What You Did (Eu Vi

que Fol Voed)

1966 — ILet's Kill Unecle (Plano Para
Matar)

1967 — The Busy Body
Ambulante)

— The Spirit is Willing (Estd So-

brando um Fantasma)

1968 — Project X (Pinico no Ano 2118)

(O Cadéver

Nota: a Enciclopédia FILME CULTURA
publicou, na sua edicfo n¢ B, os seguin-
tes verbetes relativos a diretores do ci-
nema brasileiro, letra C:
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MOVIMENTO

inlernacional

Josef Von Sternberg

O cinema perdeu uma
de suas maiores figuras
em 22 de dezembro alti-

mo: Josef von Sternberg, |

o esteta de Der Blaue En-
gel (O Anjo Azul).

Sternberg nasceu em
Viena, a 29 de maio de
1894, Quando tinha sete
anos, levaram-no para os
Estados Unidos, retornan-
do em seguida a Austrig,
para completar sua edu-
cacdo. Concluidos os es-
tudos, voltou para os Es-
tados Unidos, onde obte-
ve um emprégo como re-
visor de filmes em Fort
Lee, New Jersey. Progre-
dindo, passou a monta-
dor, argumentista, assis-
tente de direcdo, e, final-
mente, conselheiro pes-
soal de William A. Brady,
diretor-geral da ‘World
Film Company.

Durante a Primeira
Guerra  Mundial, em
1917, serviu no Army
Signal Corps, em Wash-
ington, realizando filmes
de instrucdo militar e de
propaganda. Em virtude
dessa atividade recebeu
uma distingdo do Colégio
de Guerra. Apbs o armis-
ticio, comegou, para éle,
a fase que denominou de
“"Wanderjahre’” — anos
de aprendizado — em
Hollywood, New York e
Londres, quando traba-
lhow com alguns pionei-
ros do cinema, como Hu-
go Ballin, Wallace Wors-
ley, Lawrence C. Win-
don, Roy William Neil e
Emile Chautard. Este ul-
timo, francés, auxiliou
especialmente Sternberg,
em 1919, transmitindo-

Sternberg dirige John Wayne:

lhe o técnica da direcdo,
durante a filmagem de
The Mystery of the Yel-

low Room (O Mistério do
Quarto Amarelo), baseado

no romance policial de
Gaston Leroux, no qual
Sternberg foi assistente de
direcdo.

Em 1924, na Inglo-
terra, quando trabalha-
va com o diretor Harold
Shaw em By Divine Ri-
ght, Elliot Dexter sugeriu
que Sternberg adicionas-
se "von’’ ao nome, a fim

de melhorar o “prestigio

artistico do filme”. In-
forma um dos maiores
conhecedores da obra do

"Jet Pilot"

cineasta, Herman G. We-
inberg, que, por coinci-
déncia, hd uma familia
nobre em Viena com o
mesmo nome.

Os anos de aprendiza-
do prosseguiam: depois
de Hollywood, New York
e Londres, deslocou-se
para Paris, Praga e Ber-
lim. Em 1924, dirigiu sug
primeira cena, exatamen-
te a ultima do filme Va-
nity’s Price, de Roy Wil-
liam Neil, nos estudios da
Film Booking Office, com
Anna Q. Nilson no papel
principal.

Voltando de uma de
suas viagens & Europa,

ginda no navio, conheceu
George K. Arthur, jovem
ator cémico britanico, que
lhe propés dirigir Just
Plain Buggs. Sternberg
ndo aceitou e ofereceu
um argumento que havia
escrito, The Salvation
Hunters (1925). Esse fil-
me marca a estréia de
Sternberg como diretor e
a de George K. Arthur co-
mo intérprete dramatico.

Apesar de alguma in-
fluéncia de Greed (Ouro
e Maldicao), o famoso fil-
me de Erich von Stroheim,
devido & sua crueza rea-
lista, The Salvation Hun-
ters foi recebide como
uma obrd de profunda
originalidade e espirito
crigtivo. Max Reinhardt
chegcm a declarar que
‘é inconcebivel que um
tal éxito cinematografico
possa ter sido feito nos
Estados Unidos'. Charlie
Chaplin e Douglas Fair-
banks tombém se entu-
siagsmaram com o filme,
comprando-o para g em-
présa que haviam funda-
do, a United Artists. Dis-
se Chaplin: ¢ um pra-
Zer, para mim, recomen-
dar The Salvation Hun-
ters. Ele me revelou uma
técnica cinematografica
espontdnea e admirdvel,
associada a uma compo-
sigdo e a um ritmo que
atingem o plano da arte.
E um grande filme — e
uma obra original’’. Pou-
co mais tarde, indicando
seus quatro filmes favori-
tos Chaplin citou The
Salvation Hunters e mais
trés, todos de Griffith —
Birth of a Nation, Intole-
rance e Hearts of the
World. E contratou a des-
coberta de Sternberg, Ge-

orgia Hale, para seu fil-
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me The Gold Rush. Dois
anos mais tarde, confiou
a Sternberg a direcdo de
The Sea Guil com uma de
suas estrélas preferidas,
Edna Purviance.

Nao conseguindo con-

cretizar o projeto que ha-

via estudado com Mary
Pickford, um filme que
comportava maravilhosas
possibilidades visuais, is-
to é, o mundo tal qual
uma jovem cega julgava
que fosse, aceitou a pro-
posta da Metro Goldwyn
Mayer para dirigir oito
filmes, o primeiro dos
quais foi The Exguisite
Sinner (Ele e a Cigana),

| 1925, porém, com a in-

ferrupcio do segundo,
Heaven on Earth, o con-
trato foi amigavelmente
extinto.

O filme produzido por
Chaplin, The Sea Gull,
jamais foi distribuldo co-
mercialmente, circulando
trés' versGes sbbre ésse
tato: 1) Chaplin ndo com-

reendeu o filme; 2) Eve
thern, como atriz, eclip-
sava Edna Purviance; 3)
Chaplin ndo teria gostado

| que Sternberg tivesse pre-

parado a 'preview’’ do
filme em Beverly Hills
sem seu consentimento,
Apods os problemas com
éste filme, Sternberg se-
guiu para a Europa e,
quando voltou, foi convi-
pela Paramourit
para o cargo de assisten-
te de direcdo. Permane-
ceu durante oito anos
nesta emprésa, onde féz
g maior parte de seus
melhores filmes, desco-
brindo, inclusive, Marle-
ne Dietrich — e conquis-
tando fama mundial.

Quando a Paramount

teve problemas com o fil-
me de Frank Lloyd, Chil-
dren of Divorce (Filhos do
Divéreio), 1927, interpre-
tado por Gary Cooper,
Clara Bow e Einar Han-
son, B. P. Schulberg con-
vidou-o para supervisio-
nar a montagem. Stern-
berg propés, além da re-
montagem, a filmagem
de cenas adicionais e a
modificagdo da histéria.
Metade do filme foi eli-
minada e as filmagens
adicionais realizadas em
trés dias. O trabalho de
Sternberg nesse filme des-
truiu @ sua imagem de
“intratavel”, e Schulberg
pensou em dar-lhe a di-
recdo de um projeto de
importancia. Assim  sur-
giu Underworld (Paixdo e
angue), 1927, com base
num argumento de Ben
Hecht, s6bre os gangsters
de Chicago, que influen-
ciou todos os filmes po-
liciais americanos que se
seguiram.

Um dos trabalhos mais
importantes de Sternberg
é Der Blaue Engel (O An-
jo Azul), realizado em
Berlim, para a UFA, em
1930. Erich Pommer, che-
fe de produgdo da UFA,
querid assegurar o suces-
so .de Emil Jannings em
seu primeiro filme falado.
Sternberg foi chamado a
Berlim e |he ofereceram
a direcdo da versdo ci-
nematografica do roman-
ce de Heinrich Mann (ir-
mdo de Thomas Mann),
“Professor Unrat”, um
violento ataque & Alema-
nha imperial. Sternberg
aceitou a oferta, introdu-
zindo modificacoes no ar-
gumento. Escolhido o in-
térprete masculino, resta-

va a personagem de Lola-
Lola. Pommer queria Lu-
cie Mannheim; Jannings
tentava  impor  Brigitte
Helm e Mann o sua ami-
ga Trude Hesterberg. Cer-
ta noite, assistinde a peca
""Zwei Kravatten”, onde
tinha ido para observar o
ator Hans Albers, indica-
do para o popel de Ma-
zeppa, Sternberg desco-
briu a Lola-Lola que pro-
curava: Marlene Dietrich.

O titulo do filme foi al-
terado, de Professeur Un-
rat para Der Blaue Engel
(o cabaré onde Lola-Lola
trabalhava), e ao ser exi-
bido provocou intensas re-
percussoes, devido as de-
claragées de um conheci-
do industrial e diretor da
UFA, Alfred Hugenberg,
que afirmava existirem
semelhangas entre o pro-
fessor e a sua propria vi-
da. Inutilmente tentou
impedir a exibicdo comer-
cial do filme. publicou ar-

tigos na imprensa contra

Mann e Pommer, porém
Der Blaue Engel chegou
aos cinemas. Pouco antes
da estréia, Sternberg re-
tornara aos Estados Uni-
dos e sugeriu & Para-
mount que contratasse
Marlene Dietrich que, na
noite da “preview”, em-
barcava para a Ameérica,
Corria o ano de 1930.
Iniciava-se a longa asso-
ciacdo artistica de Stern-
berg e Dietrich, da qual
resultaram sete filmes:
Der Blaue Engel; Morocco
(Marrocos), 1930; Disho-
nored (Desonrada), 1931;
Shanghai Express (O Ex-
presso de Changai); The
Blonde Venus (A Vénus
Loura), 1932; The Scarlet

Empress (A Imperatriz Ga-

lante), 1934, e The De-
vil is a Woman (Mulher
Saténica), 1935. - :

Sternberg possui uma
longa e expressiva filmo-
grafia, onde se destacam),
ainda, The Docks of New
York (Docas de MNova
York), 1928: An Ameri-
can Tragedy (Uma Tra-
gédia Americana), 1931,
baseado no conhecido ro-
mance de Theodore Drei-
ser, que Eisenstein, quan-
do estéve nos Estados
Unidos pretendeu filmar;
Crime and Punishment
(Crime e Castigo), 1935,
extraide do romance ho-
ménimo de Dostoievski,
vdrias vézes filmado; The
Shanghai Gesture (Ten-
sGo em Changai), 1941.

Seus Ultimos filmes fo-
ram Jet Pilot (Estradas
do Inferno), 1951, produ-
¢do americana com John
Wayne e Janet Leigh;
Macago (Macao), 1952;
Anatahan ou The Saga of
Anatahan, 1953, realiza-
do no Japdo.

Sternberg presidiu o
Jari Oficial (longa metra-
gem) do |l Festival In-
ternacional do Filme, Rio
de Janeiro, 1969. (AS e
MES).

Sylvie ,

Morreu em janeiro dl-
timo, aos 85 anos de ido-
de a atriz francesa Sylvie,
que em 1965, no | Festi-
val Internacional do Fil-
me do Rio de Janeiro,
conquistou o prémio de
melhor interpretacdo fe-
minina por sua interpre-
tacdo no filme de René
Allio, La Vieille Dame In- |
digne (A Velha Dama In-
digna).




publicacdo do INC.

A Sra. Indira Ghandi entre

Rossana Ghesso e Ruy Pereira da Silva,
guando o Primeire Ministro da India
recebia do Delegado brasileiro

uma colecdo de "Brasil Cinema'’,

Sylvie nasceu em Paris,
a 3 de janeiro de 1885.
Féz teatro durante apro-
ximadamente 50 anos. No
cinema estreou em 1912,
em Britannicus. Atuou

lem mais de 60 filmes

enfre os quais: Germinal
(Germinal ou Uma Greve
Violenta), 1913; Roger la
Honte, 1922; Crime et
Chéatiment, 1935;  Un
Carnet de Bal (Um Car-
net de Baile), 1937; L’Es-
clave Blanche (A Escrava
Branca), 1939; Marie
Martine, 1942, Le Cor-
beau (Sombra do Pavor),
1943; L'idiot (O ldiota),
1946: Il Piccolo Mondo
di Don Camillo (O Peque-
no Mundo de Dom Cami-
lo), 1951; Thérése Raquin
(Teresa Raquin), 1933;
Ulysse (Ulisses),
Michel Strogoff (Miguel
Strogoff), 1956; Le Mi-
roir a Deux Faces (O Es-
pelho de Duas Faces),
1958; Cronaca Familiare
(Dois Destinos), 1962.

Festivai
Mar Del Plata

- Macunaima, de Joa-
quim Pedro de Andrade,
indicado pelo INC, repre-
sentou o Brasil na parte
competitiva do Festival
Internacional de Mar del
Plata, Argenting, realiza-
da de 5 a 15 de margo
ultimo. A Delegagdo bra-
sileira, chefiada pelo Pre-
sidente do Instituto Na-
cional do Cinema, Dr.
Durval Gomes Garcia,
incluiu também os atd-
res Jardel Filho, Rossana
Ghessa, Irma Alvarez,
Maria Pompeu, o Dire-

1954,

tor da Radio Ministério
da Educacdo e Cultura,
Sr. Avelino Henrique dos
Santos, e os jornalistas
Joaquim Menezes, Luiz
Alipio de Barros, Eduardo
Nova Monteiro. No Mer-
cado do Filme foi exibido
o filme de George Jonas A
Compadecida. A Ultima
Ceia Segundo Ziraldo,
curfa metragem de Ro-
dolfo Neder, participou
da Sessao Informativa.

Jiri Trnka

O cinema tcheco perdeu
urn dos seus mais célebres
realizadores: Jiri Trnkag,
folecido a 30 de dezem-
bro de 1969, em Praga.
Pintor e escritor, criador
dos filmes de marionetes
que tanto éxito obtive-
ram em mostras interna-
cionais, nasceu a 24 de
fevereiro de 1912, em
Plzen. Desde muito jo-
vem vinculou-se ao ma-
rionetista Josef Skupa,
professor de desenho no
Liceu de Plzen. De 1929
a 1935 estudou na Esco-
la de Belas-Artes, em
Praga. Por algum tempo
dirigiu um teatro de ma-
rionetes. Em 1945, reali-

za dois desenhos anima-

dos: Zasadil Dedek Repu
e Zviratka a Petroysti. No
ano seguinte encarrega-se
da direcdo dos estlidios de
desenhos animados de
Barrandov. Apds realizar
outros desenhos animados
(Darek, Perak a SS, 1946)
dedica-se definitivamente
agos filmes de marionetes:
Spalicek, 1947; Cisaruv

Slavik, 1948; Pisen Pre-

rie; Roman 'S Basou,
1949; Baojaja, 1950; Cer-

tuy Mlyn, 1951: Stere
Povesti Ceske (Velhas
Lendas Tchecas), 1953;
Dva Mrazici, 1954; Osu-
dy Dobreho Vojaka Svej-
ka, 1955; Cirkus Hurvi-
nek, 1956; Sen Noci Sva-
tojanske (Sonho de uma
Noite de Verao), 1958.
Na drea do cinema com
atéres féz a cenografia de
Cisaruv Pekar, de Martin
Fric, 1952, e de Byl Jed-
nou Yeden Kral, de Bori-
voj Zeman, 1954, e o
vestudrio de Jan Hus,
1954 e Jan Zizka, 1955,
ambos de Otakar Vavra.
Jiri Trnka ilustrou muitos
livros, especialmente in-
fantis, editados também
em idiomas estrangeiros.

(MES)

Festival de MNova Déli

Quelé do Pajeu repre-
sentou o Brasil, com éxi-
to incomum, no IV Fes-
tival Internacional do Fil-
me, da India, realizado
em Nova Déli, de 5a 18
de dezembro (ltimo. Se-
gundo o Embaixador Wila-
dimir do Amaral Murti-
nho, em relato ao INC,
o filme foi projetado 15
vézes durante a mostra
e, embora ndo conquistas-
se prémios, situou-se en-
tre os favoritos do puabli-
co e da critica. O Grande
Prémio (Pavdo de OQuro)
foi atribuide a The Dam-
ned, produgdo italo-ame-
ricana dirigida por Lu-
chino Visconti, e o Pré-
mio de Melhor Diregdo
(Pavdo de Prata), a Smes-
ny Pan, de Karel Kachy-
na, Tchecoslovaquia.

Na oportunidade, o Em-
baixador Wladimir Mur-

tinho estabeleceu conta-
tos para uma poSsivel
Mostra do Cinema Brasi-
leiro, que incluiria os fil-
mes Panorama do Cinema
Brasileiro (longa metra-
gem produzido pelo INC),
Macunaima, O Dragao
da Maldade Contra o San-
to Guerreiro, As Amoro-
sas, Brasil, Ano 2000,
Quelé do Paje e Fome
de Amor, que durante
trés meses percorreria as
cidades de Paona, Bom-
baim, Madras, Calcutq,
Jaipur, Chandergah e, fi-
nalmente, Nova Déli,
Presos a compromissos
o diretor de Quelé do Pa-
jet, Anselmo Duarte e

Tarcisio Meira ndo pude-

ram integrar a Delegacdo
brasileira, que foi consti-
tuida apenas pelo produ-
tor do filme em competi-
¢do, Ruy Pereira da Sil-
va, e pela atriz, Rossana
Ghessa.

Ruy Pereira da Silva
trouxe otima impress@o
do Festival de Nova Déli,
"muito bem organizado,
mesmo se © considerar-
mos em paralelo com as
principais mostras euro-
péias”. As principais ses-
soes tiveram lugar ‘‘no
Vigyan Bhawan, o mag-
nifico Palécio de Con-
vengoes e Congressos, e
ne Mavlankar Hall. O J§-
ri Internacional, presidido
pelo cineasta, Raj Kapoor
(india), teve entre seus in-
tegrantes Leopoldo Torre
Nilsson (Argentina), John
Russell Taylor (Inglater-
ra) e Jerzy Toeplitz (Po-
16nia)”.

Paralelamente; realizou-
se em sala menor do Vi-
gyan Bhawan o Simpésio
Internacional do Filme,
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mobilizande o interésse
de muitos participantes
das delegagdes estrangei-
ras, criticos e cineastas
locais. Sébre temas em
discussdo (comunicagdo
com o grande publico; ci-
nema-arte, cinema co-
mercial), opinaram Sergei
Gerassimov  (URSS), Al-
bert Johnson (EUA), Ma-
nuela Gheorghiu (Romé-
nia), Lester James Pe-
ries (Ceildo), Satyajit Ray,
‘Raj Kapoor e Mrinal Sen
(india), Jerzy Toeplitz,
John Russell Taylor, Tor-
re Nilsson e Ruy Pereira
da Silva.

Segundo Ruy Pereira
da Silva, ""a mostra de
Nova Déli constituiu ex-
_celente abertura para o
nosso cinema no Oriente.
Produtares de Bombaim e
Calcutd manifestaram in-
terésse em ver mais fil-
mes do Brasil e em exa-
minar as possibilidades de
co-produgces indiano-bra-
sileiras. O comportamen-
to exemplar e a beleza de
Rossana Ghessa deram es-
pecial destaque & presen-
¢a brasileira no Festival®.
(MH)

Alfred Newman

Nove vézes premiado
com o Oscar (para o qual
concorreu com 44 “nomi-
nation’), o compositor Al-
fred Newman morreu em
Hollywood aos 68 anos
de idade. Sua obra mais
famosa (e mais curta) ndo
levava a sua assindtura:
era a fanfarra retumban-
te de abertura dos filmes
da Fox. Durante 40 anos,
Newman musicou cérca

de 250 filmes, e a Acade-

mia de Hollywood pre-
miou-c pelos “'scores’’ de
A Cangdo de Bernadete
(The Song of Bernadette)
e Suplicio de uma Sau-
dade (Love is a Many —
Splendored Thing) e pela
diregdo musical de Ale-
xander’s Ragtime Band
(A Epopéia do Jazz), Tin
Pan Alley (A Vida é uma
Cangdo), Mother Wore
Tights (E os Anos Passa-
ram), With a Song in My
Heart (Meu Coragéio Can-
ta), Call me Madam (Sua
Ex.?, a Embaixatriz), O

Rei e Eu (The King and 1)

e Camelot.

Newman foi um meni-
no-prodigio: aos 12 anos
ja tocava piano num reci-
tal empresariado por Pa-
derewski. Nascido em
New Heaven em 1901,
teve como mestres Rubin
Goldmark, George Wedge
e o dodecafbnico Arnold
Schoenberg. Foi pianista
de teatro na Broadway e
regente de musicais (Big
Boy, com Al Jolson; New
Moon, Funny Face, com
Fred Astaire; e diversos
“shows” de Gershwin e
Rodgers & Hart). Convi-
dado pelo compositor Ir-
ving Berlin, Newman foi
para Hollywood em 1930,
trabalhando  inicialmente
com Samuel Goldwyn.
Seu primeiro *'score’’: One
Heavenly Night, seguida
de arranjos orquestrais
para o filme Whoopee.
Ainda com Goldwyn féz
Street Scene (1931), O
Morro dos Ventos Ui-
vantes (Wuthering Hei-
ghts), 1939, O Furacdo
(Hurricane), e orques-
trou Broadway Melody of
1936. Em 1939 desligou-
se de Goldwyn, e, como

“free-lancer” musicou O
Prisioneiro de Zenda, O
Corcunda de Notre Da-
me, até ser contratado
como. diretor-musical da
Fox em 1940, substituin-
do o falecido Louis Sil-
vers. Ao lado dos irmdos
Lionel e Emil e dos orques-
tradores Herbert Spencer,
Earl Hagen e Edward B.
Powell, criou um "som”
especial para os filmes da
companhia, operfeicoan-
do-o mais tarde parg as
superproducoes da fase
Cinemascope.

Entre suas partituras
figuram as dos filmes
The Grapes of Wrath
(Vinhas da lra), How
Green Was my Vallery
(Como Era Verde o Meu
Vale), The Robe (O Man-
to'Sagrado), The Diary of
Anne Frank (O Didrio de
Anne Frank), The Gun-
fighter (O Matador), How
the West was Won (A
Conquista do Oeste), The
Greatest Story Ever Told
(A Maior Histéria de To-
dos os Tempos).

Regente de importan-
tes orquestras sinfoni-
cas americanas (em New
York Symphony, Los An-

geles Phillarmonic Cin-
cinnati  Symphony, Hol-
lywood Bowl), Newman

trabalhou pouco nos dl-
timos trés anos. Seus ul-
timos trabalhos foram a
orquestracdo e regéncia

dos filmes Camelot e Air-.

port. (PP)

Mostra
Brasileira em Londres

A assinatura de um
contrato de distribuigdo
internacional do filme A
Compadecida e o interés-

se de distribuidores euro-
peus por Macunaima e
Os -Caofgjestes foram os
primeiros resultados pré-
ticos da Mostra do Cine-
ma Brasileiro, realizada
em Londres, fevereiro e
margo. Um pdblico inte-
ressadissimo compareceu
ds sessbes do National
Film Theatre, demons-
trandeo, paralelamente &
receptividade da critica
inglésa, a oportunidade
do festival organizado pe-
lo British Film Institute
e Instituto Nacional do
Cinema, com a colabora-
¢do da Embaixada do
Brasil em Londres.

Foram exibidos O Pa-
gador de Promessas, de
Anselmo Duarte, Os Her-
deiros, de Carlos Diegues,
Vidas Sécas e Fome de
Amor, de Nélson Pereira
dos Santos, O Quarto, de
Rubem Bidfora, Viagem
ao Fim do Mundo, de Fer-
nando Campos, O Meni-
no e o Vento, de Carlos
Hugo Christensen, além
dos ja citados A Com-
padecida, ‘de George Jo-
nas, Macunaima, de Joa-
quim Pedro de Andrade,
e Os Cafajestes, de Ruy
Guerra, -

Redatores de ’'Movi-
mento Internacional”: PP
(Paulo Perdigéo), MH
(Maria Helena), MES (Mi-
chel do Espirito Santo),
EA (Ely Azeredo), AS (Al-
fredo Stedhart).
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