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Livremente inspirado no livro homdnimo de José Rubem Fonseca,
David Neves (Meméria de Helena) realizou em tempo recorde seu segundo
filme, Licia McCartney, cronica doce-amarga da vida em |panema e adja-
céncias. A nova experiéncia de DN se prende ainda & temdtica feminista e
romantica de Meméria de Helena e tem como protagonistas centrais Adriana
Prieto e Isabella (cena acima). Depois de Licia McCartney, éle ja terminou
outro filme: Um Amor de Mulher, com Francoise Forton.




JECE VALADAO
SUPERPREMIADO
EM SANTOS

Com dois prémios  impotr-
tantes (melhor direcgo e ma-
lhor produgdo), e ainda propi-
ciondo duas ldureas especiais
as atrizes de seus filmes (Eli-
stngela, revelocdo feminina
em-O Vale do Conad, e Neusa
Amaral, melhor coadjuvante
feminina em Memérias de um
Gigols), Jece Valadao foi o
grande consagrado do | Fes-
tival de Cinema Brasileiro de
Santos. A mostra, promovida
pelo Instituto Macional do Ci-
nemao, o Santos Futebol Clube
€ a Secretoria de Turismo
desta cidade . balnedria pau-
lista, se realizou de 26 a 31
de outubro. Sérgio Hingst e
Joana Formm, por seus desem-
penhos em As Gatinhas, de
Astolfo  Aradjo, receberam o
“Troféu  Pelé” de melhores
intérpretes.

Os demais laureados fo-
ram: coadjuvante masculino;
Murilo Nery, no segundo e
terceiro episédios: de Um
Uisque Antes. .. Um Cigarro
Depois, de Flavio Tambellini;
revelacdo masculing, Francis-
co di France, em Juliona do
Amor Perdido, de Sérgio Ri-
cardo; fotografia, Dib Lutfi,
por E Simonol e Juliana do
Amor  Perdida; argumento,
Sérgio Ricardo, por #sse dl-
timo filme, e curtg-metragem
A Bola, de Carlos Alberta de
Souza Barros. O jdri de pre-
miagdo foi composto por: Ri-
cardo Cravo Albin, presiden-
te; Cid Marcus, Casimiro de
Mendonca, Keka Andrade,
Rubens Ewald Filhe, Maurice
Legeard e Roberto Peres.

Concorrentes

Oita  fitas, produzidas em
Sao Poulo e na Guonobarag,
participaram da competicao:
As Gatinhas, melodrama so-
cial de Astolfo Aradjo; Me-
morias de um Gigol6, comé-
dia de costumes de Alberto
Pieralisi; Um Uisque Antes. . .
Um Cigarro Depais, comédia
dramética de Flavio Tambel-
lini; Juliana do Amor Perdido,
dramo roméntico de Sérgio
Ricardo; A Balada' dos Inféis,

Sontos homenageou a

Cinema da cidade. No

0@%

ue e chc:rda

troféu do Primeiro ‘Festival de
avo Albin, presidente do INC.




|

MOVIMENTO

Franca Brasil; Secretdrio de Turismo de Santos, Ricarde Cravo Albin
e Athié Jorge Cury, presidente do Santes Futebol Clube.

Joana Fomm, a melhor otriz da mostra santista. |

de Geraldo Santos Pereirag;
Ascensdo e Queda de Um Pa-
quera, comédia de Victor de:
Melo;*O Vale do Canad, épico
de Jece Valaddo; e E Simo-
nof, comédia musical de Do-
minges de Oliveira.

. A margem da competicdo,
houve conferéncios, semind-
rios. e exibicfes de documen-
tarios e  curtas-metragens.
Dos debates  participaram,
além do presidente do INC,
Ricardo Cravo Albin, MNoénio
Spinola, ndve diretor da’ Em-
brafilme, os produtores Jece
Vaoladao, Alberto  Attili,  Pri-
mo Carbonari, Giusting Mar-
zano, Alfredo  Palécios ®
Amdcio Mazzaropi, os direto-
res David Meves, Alberto Pie-
ralisi, Astelfo Aralijo, Mauri-
ce Capovilla, Roberto Santos,
os atéres Joana Fomm, Neusa
Amaral, Sérgic Hingst, Mdrio
Benvenutti e Francisco di
Franco.

Importancia

“Quis- vir pessoclmente o
Santos para prestigior o | Fes-
tival de Cinema desta cidade,
porgue entendo que todos o5
festivais sGo importantes para
a divulgagdo dos filmes bra-
sileiros, e éste principalmente
porque & também uma home-
nagem a Pelé"”, disse o presi-
dente do INC sobre a partici-
pacao oficial na mostra san-
tista. Pgrg Ricardo Cravo Al-
bin, neste momento em que
todes estdo "empenhades de-
cisivamente na conquista do
mercado “interno, a tendén-
cia é promover festivais em
tidas as copitais do pals, @
nas  cidades mais imporian-
tes."’

Os produtores e realizado-
res reunidos em Santos con-
cluiram, por sua vez, que "©
problema da fragilidade do ci-
nema brasileiro deve-se, prin-
cipalmante, ao grande nimero
de produtores que fazem fil-
mes de baixa qualidade, es-
pecialmente oS pornografi-
cos''. Segundo éles, "o prin- |
cipal tema dos filmes vistos
{em Santos) erd 0 sexo, e issa
néo revela que o cinema bra-
sileiro caminha para a me-
lhoria de sua qualidade’'.




ELIO PETRI:
O MELHOR
NA ITALIA

Elio Petri, o vigoroso estilista
de | Giorni Contati {Os Dias
500 Mumerados) e A Cigscuno
il "Suo {(Condenado pela Ma-
fia), ganhou da Associagdo de
Imprensa Estrangeira italiona
um "'Globo de Ouro” pelo
seu filme Indogine su un Cit-
tadino al di Sopra di Ogni
Sospetto, considerodo  pela
critica local a reabilitagdo do
diretor depois do frustrado
Un Tranquilo Posto di Cam-
pogna  (Um Lugar Tranqgliilo
no Campa). Maenica Vitti foi
também premioda, como a
melhor atriz do ano, por seu
desempenhe em = Dramma
della Gelosia, de Ettore Scola.
O protagonista do filme de
Petri, Gian Moria Volonté,
recebeu o laurea de melhor
ator. Os novatos Ottavia Pic-
calo: (Dramma della Gelosial
& Massimo  Raonieri (Metello,
de  Moauro Bolognini) foram
as . revelagBes do periodo, e
Daric Dargento o melhor di-
retor estreante com L'Ucelle
dalle Piume ~di Cristalo. Fo-
ram concedidos prémios es-
peciais ' @ Federico Fellini,
Claudia  Cardinale, Robert
Hossein & Anthony Quinn.

Tante o filme de Petri
como o de Scola e o de Bo-
lognini representgram a Itdlia
no Ultimo  Festival de Can-
nes, sendo que o primeiro ob-
teve o Prémio Especial do
Jari e sera  distribuido no
Braosil pela Columbia Pictu-
res. Indogine. .. narra a his-
toria de um policial tido como
exemplar, mas consciente de
suas limitaches como homem
e das desvantagens sociais de
sug profissdo, e que comete
um crime sem que as suspei-
tas recaiam sBbre &le. Dram-
ma della Gelosia, escrito pela
dupla Age & Scarpelli, mos-
tra os problemas sentimentaois
de um homem de 45 anos,
casddo com ‘uma  mulher. de
58, que se apaixona perdida-
mente por uma vendedora de
fléres. L'Ucello. . . & um dra-
ma policial com a inglésa
Suzy Kendall, Tony Musante
e Enrico  Marla  Salerno
{JCM].

Florinda Bulcge é a prota-
gonista femining de Indagine
su un Cittadino ol di Sopra
idi Ogni Sospetto, filme que
deu a Elio Petri e Gion Ma-

ria ‘Volenté (na cena) dois

“'globos de ouro’.

SAO PAULO
CRIA MUSEU
DA IMAGEM
E DO SOM

Todo o acerve filmico da
Fundacdo Cinemateco Brosi-
leira, considerado o maior do
Brasil e o mais importante
de téda a América Lating,

constitulrd o nucleo inicial do °

recém-criade Museu da Ima-

gem e do Som de S&o Pauls,
ja em fase de instalagdo.

Fazem parte désse acervo
mais de dez mil filmes (entre
os quais o5 ciclos completos
de Humberto Mauro, - David
Wark Griffith, Emile Cohl e
outros), trés mil livros espe-
cializados, seis mil revistas
(colecBes completas de “*Ci-
nearte”, ''Paratodos’’, ''Cena
Muda e “'Cahiers du Ciné-
ma’’), quatro mil cartazes na-
cionais e estrangeiros, mais
de cem mil fotografias, mi-
lhares de fichos técnicas e
documentos.

Além disso, em matéria de
oparelhos  cinematograficos,
hd desde coixas projetoras
gntigas até uma ‘‘lanterna
magica'' trozida de Paris|
pelo diretor 'de MIS paulista, |

_antigo conservador da

Rudé de Andrade, critica e
Cine-
mateca Brasileira, designado
para ocupar ésse cargo.

O Conselho Deliberativo do
MIS, além de Rudd Andrade,
& formade. por Luis Ernesto
Kawall e Francisco de Almei-
da Salles, representantes do
Estado, Paulo’ Emilio  Salles
Gomes, da Fundacdo Cinemao-
teca Brasileira, Sérgio Viotti,
da Fundocao Padre Anchieto,
Sérgio Oliveira Gomes, pela
Ordem dos’ Mdsicos, e Aveli-
no Ginjo, 'do - Associgg@o dos

| Repérteres Fotograficos & Ci-

nematograficos do Estado de
SGo Paulo, i

A jornalista e pesquisadora
Lucilla Bernardet foi indicada
para o cargo de Chefe do Se-
tor de Preservacio do  MIS
paulista (MRF).

SCHUBERT
MAGALHAES
FILMA

CORPO FECHADO

Ex-critico de c¢inema, ex-
otor de teatro, ex-trapezista
de circo, o mineiro Schubert
Magalhdes resolyeu mostrar a
soma de sugs experiéncias ar-
tisticas em  Corpo Fechado,
longa-metragem focalizando o
povo do agreste de Minas Ge-
rais, com seus pistoleiros, seu
fanatismo. religioso e seus
preconceitos.  Anteriormente,
wle fizera um curto muito
elogindo pelo critica mineira:
Aleluia. Para levar melhor
seu projeto adiante, Schubert
fundou o companhia Filmes
D'El Rey, “em sociedade com
o arquiteto Flavio Werneck e
o jornalista {ex-critico. da
“Revista de Cinema"'), Victor
de Almeida. :

As filmagens foram reali-
zadas -em Diamanting, cend-
rioc barroco que o fotdgrafo
Oswaldo de Oliveira captou
em cores insdlitas. Os intér-
pretes sdo Roberto Bonfim
{protagonista da  estréia  de
outre mineiro, Paulo Thiago,
Qs Senhores da Terral, Esther
Mellinger (Vereds da Salva-
¢80, de Anseimo Duarte), Lo-
rival Pariz, Jota Dangelo e
Milton Ribeiro (MRF).




MOVIMENTO

RODOLFO NANNI
VOLTA A DIRIGIR

Quase vinte anos depois de
sua ‘estréia em O Soci, ver-
sdo cinemategrdfica do livro
homénima, de Monteiro Loba-
to, volta & diregio o critico
e documentarista  Rodolfo
Nanni com a adaptacio para
a tela da peca da Antfnio
Bivar, O Comégo & Sempre
Dificil, Cordélia Brasil, Va-
mos Tentar Outra vez?” O
titule  cinemaotografico  foi
simplificado, para fins comer-
ciais: serd simplesmente Cor-
délia Brasil. A produgdo é da
Vera Ctuz, O filme, parcial-
mente orcado em 400 milkBes
de cruzeiros velhos, foi fi-
nanciado pelo Instituto Nacio-
nal do Cinema e pelo Fundo
Estadual de=Cultura de Sao
Paulo.

Para compor o elenco,
Nanni escolheu trés rnomes
expressivos da nova geragdo
de artistas brasileiros: Lilion
Lemmertz, Francisco di Fran-
co e Miguel di Prieto, Lillian,
que viverd a personagem-ti-
tulo, ficou conhecida por suas
atuagbes em tegtro ("Ham-
let'!, de Flavio Rangel) e no
1 filme As Amorosas, de Wal-
ter Hugo Khouri. Francisco di
Franco foi o ator grincipal de
Juligha- do Amor Perdido, de
Sérgio Ricardo, e estrela ago-
ra de Um Certo Caopito Ro-
drigo; de Anselmo Duarte. Mi-
guel di Prieto & estreante.
{JCM)

EM FILMAGEM NA
EUROPA E NOS EUA

ELIA KAZAN — Depois
de The Arrengement (Movi-
dos pelo Odic), comegou a
rodar In the Streets, baseado
em roteiro original de Budd
Schulberg, que lhe deu anos
atrds os argumentos para On
the Waterfront (Sindicato de
Laodrges) e A Face in the
Crowd {(Um Rostc no Multi-
ddo). Desta vez, Kozan conta
a histéria de uma familia por-
to-riquenha e seu tragico iti-
neraric desde as montanhas
de onde é expulsa oté as fa-
velas de Mova York.

PETER ZADEK — Thomas

Mann tera 'seu célebre ro-
mance “A Montanha Magi-
ca' adaptado para a tela.
Com esta nova versdo de
uma obra sua, o autor de
**Buddenbrook permanecerd
durante algum tempo na cris-
ta da onda das preferéncias
literdrios. dos cineastas euro-
peus. Entre os filmes basea-
dos ou inspirados em Ssuas
novelas figuram: Ténio Krde-
ger (Rolf Thiele), Krull, o
Aventureiro (Kurt Hoffmann)
e o recente Morte em Veneza
{Luchino Visconti). O diretor
de “A Montanha Mdagica é
desconhecido no Brasil.
JOSEPH L. MANCKIEWICZ
— Para desfozer a md im-
pressdo causada por Charada
em Veneza, o diretor de A
Condéssa Descalga  terminou
hé poucos dias um "‘western’’:
There Was o Crooked Man,
com Henry Fonda e Kirk Dou-

glos.

JOSEPH LOSEY — Julie
Christie,  Margareth Leighton
e Michoel Gough sto os in-
térpretes principals de The
Go-Between, que Losey filma
a téda pressa na Inglaterra,
Suo fita anterior, Figures in

the Landacape, com Malcom
McDowell e Robert Shaw, cb-
teve boo acclhida da critica
européia,

GIAN VITTORIO BALDI —
Uma dos figuras mais impor-
tantes do novissimo cinema
italiono. Estd montando seu
mais recente filme, La Notte
dei Fiori, com Macha Méril
no papel central.

MONTE HELLMAN. — Os

' dois “'westerns’’ que realizou

em regime de independéncia
dos grandes estiidios, The
Shoating e Ride in the Whirl-
wind, foram elogiados pelos
fronceses e permanecem iné-
ditos em nosso pals. Agora,
filma uma nova aventura:
Two-Lane Blacktop, com Ja-
mes Taylor e Warren Oates.

PETER FLEISCHMAN —
A United Artists esta produ-
zindo seu nbve filme: The
Bells of Silesia. Jovem e muito
elogiado diretor do névo ci-
nerna alemdc, Fleischman esta
também condenado ao inedi-
tismo, no Brasil.

PAUL NEWMAN — Mul-
tos criticos viram em Rachel,
Rachel a marca de um autor.
Para confirmar ou desmentir
essa impressdo, Newman se
prepara para  rodar = seu
segundo filme, Sometimes, A
Great Nation, com Henry
Fonda, Michael Sarrazin, Lee
Remick e éle prdprio.

NOEL BLACK — De nbvo
com Tuesdoy Weld, a atriz
de seu primeiro filme (Pretty
Poison), féz Heir.

COSTA GAVRAS — De-
pois' de Z. e L'Aveu, conse-
guiu se firmar como diretor
de talento. A Metro Gold-
wyn Mayer parece pensar. Os-
sim, e j& o contratou para
realizar dois filmes. O pri-
meire serd uma histéria po-
litica, com Simone Signoret.
O segundo, de tema n@o-po-
litico, terd Yves ' Montand
como protggonista.

. CARMELO BENE — Con-
siderado pelos suropeus como
um dos mais esquisitos dire-
tores do nova geracdo ita-
liona, devido o seu polémico
Nossa Senhora dos Turcos,
termina agora L'lnnocenza
del Diavolo.

MARIO = MONICELLI —
Brancaleone alle Crociate,

continuacGo  de O Inerivel
Exércite de Brancaleone, & o
filme que realiza atualmente
com o mesmo Vittorio Gass-
man & frente do elenco. Mo-
nicelli tem pronta, aindg,
uma comédia que co-dirigiu
com Alberto Sordi: Le Coppie
(Os Casais). L

PAUL WENDKOS — Brad-
ford  Dillman e Jocqueline
Bisset estrelom The Mephisto
Waltz, que produz parg a
Twentieth Century Fox. Paul
Wendkos, quondo da apari-
¢do de seu primeiro filme no
Brasil, Honra de Ladrdo, em
1957, chegou a ser conside-
rado uma das promessas da
rengvacdo do cinerma  norte-
americano. :

FLORESTANO ~ VANCINI
— Em matéria de encomen-
das, estd o frente de muita
gente: roda agora na lugos-
lavia | Fotti di Bronte, com
ivo Garroni, e prepara O
Mestre e d Margarida, ba-
seado na novela homdnima
de Mikhail Bulgarov, e I
Paese delle Ombre Corte, ins-
pirgde no romance de Hans
Ruesch e, finalmente, Il Sole
dell Africa. y

ROBERT MULLIGAN —.
Prepara para a Warner Bross
seu nbvo | filme: Summer
of 42.

PIER PAOLO PASOLINI—
O autor de Teorema estd fil-
mando em MNapoles, para @
PEA  Productions, me-
ron, com gatdres ndo profis-
sionais,

SERGIO LEONE — Seu ul-
timo filme, C'Era na Volto il
West, com Henry Fonda e Ja-
son Robards Jnr., foi muito
bem recebido pela critica eu-
ropéia. Depois’ désse, G estd
rodando, com Rod Steiger e
James Coburn & frente do
elenca, Head Down. Exterio-
res em Almerig, na Espanha.

FRANCESCO ROSI — O
cineasta de O Bondido Giu-
ligno e Os Braves da Arena,
ja lancou seu mais recente
filme, Uomini Contro, com
Mark Frechette (descoberta
de Antonioni em seu Zabris-
kie Point), Alain Cuny (o in-
telectual suicida Doce
Vida, de Fellini) e Gian Ma-
ria Volonté nos trés papéis
centrais (MRF & JCM).




Repensando o passado do Brasil, a fim de captar o carater
essencial e dindmico da vida de nosso povo, Arnaldo Jabér operou
em Pindorama, sua segunda experiéncia cinematogréfica de longa-
-metragem, uma revisdo histérica de importancia “a priori indiscuti-
vel. Em entrevista a FC éle mostra sua tentativa de superar as dificul-
dades para reconstituicdo do clima do Brasil de outras eras. Proble-
mas idénticos de realizacdo foram encontrados por Maurice Capovilla,
ao filmar Bebel, Garéta Propaganda e, agora, Noite de lemanijd,
Miguel Borges durante quase tdda sua trajetéria, e Roberto
Pires, o artesdo que féz surgir o cinemag baiano. FC-17 ouviu seus
depoimentos e os transmite ados leitores para dar uma visdo panora-
mica das grandes dificuldades de nossos artistas e técnicos.
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Jaime Rodrigues

ROBLEMA
DA COR

NO CINEMA
3RASLERO

As all talking pictures (os filmes falo-
dos) mataram o cinema silencioso. Obras
de arte anteriores @ proliferagdo do som,
como Aurora (1927) e O Encouracado
Potenkin (1925), foram sacr.ficadas a&
exarcebada firia auditiva do cinema-
niaco, ansiose por ouvir o ruido de
pessoas comendo ds pressag ou  mas-
tigando batatas fritas. Os filmes de
atualidades colocaram um microfone na
béca de Shaw, Mussclini e outros, para
que todos vissem que éles falavam. Os
empresdrios também aproveitaram a nova
maneira de faturar mais e mais, e esgo-
taram tédas as formas possiveis de trans-
portar o barulho das ruas, das fabricas e
dos music-halls para a tela. Tudo passou
a ser all-talking, all-singing, oll-dancing.
Em breve também all-color,

Mas se o som matou o filme silencioso,
a cbr nae eliminou o filme préto-branco.
As primeiras experiéncias nesse sentido
datam de setenta anos atrdas, com peli-
culas tingidas: ozul para os dias estivais
e idilios prometedores; verde para paisa-
gens marinhas; vermelho para incéndios e

6

assassinatos; malva para cenas noturnas e
agonias romdnticas (como se vé, a pionei-
rismo de Richard Brooks e outros, no que
se refere ao uso dramdtico e psicologico
da cbr, ndo & assim tdo pioneiro). Adota-
va-se, também, a pratica dos fotogramas
coloridos @ mao, um a um.

Em 1908, na Inglaterra, uma tentativa
com o Kinemacolor fracassou. Mesmo as-
sim, a coroagdo de George V (1910) foi
filmada nesse processo. A Technicolor lan-
¢a, como base nas pesquisas de Herbert
Kalmers, em The Black Pirate (1926), um
processo bicolor que ndo aprovou. E com
La Cucaracha (1935), j4 com trés cores,
que a Technicolor acerta. Outros proces-
sos — ao lado de uma feroz guerra de
patentes, que se prolongou até a Segunda
Guerra Mundial — foram surgindo: Agfa-
color, Ferraniacolor, Dufaycolor, Pathéco-
lor, Sovcolor etc.

O impeto antes observado com o som
néo se produziu com a cor, devido ao ele-
vado custo do empreendimento.

Pouco a pouco, como uma mulata in-
zoneirg, o cor tomou conta do cinema. As

produgdes sdo planejadas tendo em vista
o vasto mercado da televisdo. A béte noire
do passado é, agora, a alioda da indlstria
cinematografica em sua luta pelo fatura-
mento.

O cinema silencioso era pura imagem. E,
com isso, criou uma realidade particular,
especifica, mas que ndo repudiava a re-
comendacdic de Leonardo Da Vinci: um
artista moderno deve perder dois tercos
do seu tempo tentando ver o que é visivel
e sobretudo ndo ver o que & invisivel. O
filme silencioso morreu, mas o som ndo
trouxe oo cinema, do ponto de vista espe-
cificamente criador, nenhuma grande con-
tribuicdo, Como? E as experiéncias de Fla-
herty, Mamoulian, Godard? A pergunta se
autoresponde: eram experiéncias, simples-
mente. Mo se integraram & sistemdtica
da producéo, sendo diluidas, emasculadas.
O impulso criador somente interessava na
medida em que pudesse ser dirigido, as-
sim como os tic-tac de memdria de Res-
nais aporecem nos westerns-spaghetti,



Com a cér ocorreu o mesmo. Ela dou-
rou a pilula mas ndo a tornou melhor.
Inddstria & Comeércio ngo é luxo. A cor
s6 funciona na medida em gQue gera re-
ceitas e crig riquezas.

Artesdos medievais, no Brasil, coloriam
peliculas a mdo. Depois recorreram a tec-
nologia estrangeira. Agora temos os nos-
sos laboratdrios. Esses artes@os de ontem
e os empresdrios de hoje estdo desatentos
ao meio-ambiente, & conjuntura econdmi-
ca do setor no qual oatuam.

A mesma pedanta grei atacada por Os-
wald de Andrade continua a sobreviver
no Brasil: o filme é colorido. Nada mais.
E colorido ossim como poderia ser cdr-
-de-abdbora. Isto é: ndo possuem signifi-
cagdo criadora e, sequer, péso preponde-
rante no mercado consumidor.

Em térmos de cér, laboratdrio, trata-
mento visual (figurinos, cendrios, locagdes
exteriores, ambientacdo), qualidade das
copias, escolha do processo (retifico: nao
ha escolha, sé podemos operar em East-
mancolor), o que sobra? Leiam comigo a
filmografia preparada pelo Michel do Es-
pirito Santo; os Roberto Carlos, em rit-

mo de aventura, diamente cdr de rosa?
Tostdo? A Compadecida? Os Herdeiros?
As respostas ndo serdo undnimes, mas
vocés podem escolher outros titulos.

Em nenhum déles, um verdadeiro tra-
tamento cromatico. A cdr é um elemento
acess6rio, como o maquinista. Ao nivel
da potencialidade e da wvalidade estética
da cor, nenhum filme brasileiro ainda se
realizou. A precariedade da infra-estrutu-
ra técnica -~ amadorismo profissional -
supervalorizacdo das viabilidades condicio-
nam o mau resultado do filme colorido
brasileiro, técnica e estdticamente falan-
do, pois ambos os componentes sao indis-
soldveis.

Encontramos a tentativa frustrada pela
experiéncia pessoal (nho tocante a cor) e
bisonhice técnica em Fronteiras do Infer-
no (1958) e o simples revestimento poli-
crinico em O Poldcio dos Anjos (1970).
A cor é mero envoltdrio, ndo é criagdo.
Qs Herdeiros, Memdrias de Helena etc.,
etc. reincidem no mesmo problema.

Encarada sob uma perspectiva tedrica-
-informativa, a cér no cinema brasileiro
cai nas mesmas amarras opostas @ crig-

cdo nos demais centros produtores. Exemn-
plos: Reflections in o Golden Eye (Os Pe-
cados de Todos Nés, de John Huston), II
Gattopardo (O Leopardo, de Luchino Vis-
conti), cujo tratamento cromatico-formal
foi liquidificado nos laboratérios dos res-
pectivas emprésas distribuidoras. Mo Bra-
sil, ésse fato é anterior & fose de reali-
zagao propriamente dita.

A utilizagde do céir, no Brasil, reflete
um problema extremamente mais grave.
Quem se der ao trabalho de analisar a
historio econdmica do cinema, os confli-
tos de interésses, as lutas pelos mercados,
a influéncia de governos na formulacdo
da politica cinematografica de outros
paises (duas boas fontes, La Economia
Cinematogrdfica e A Competitive Cinema)
verificard que a briga, o verdadeira briga,
sempre girou em térno da distribuicdo e
exibicao.

O filme colorido brasileiro de hoje se
coloca ao nivel da mercadoria de liguida-
cdo, da mercadoria de baixa rotacdo de
estoque que, para ser consumida, necessi-
ta de apelos (para usar o expressgo cor-
reta), de merchandising para circular.
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Em A Compadecida George Jonas recorreu com frequéncia
as possibilidades cromdticas do luz do Nordeste.
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Usando outra express@o pertinente: o mar-
keting cinemategrafico continua com as
mesmas regros do passado, apesar dos al-
teracdes abstratamente favordaveis. Em
térmos de legislacdo, é sabido, ndo basta
atender, total ou parcialmente, as solici-
tacfes (mesmo justas} sem adegua-las @
realidade factual do universo observado.

necessario adequar ou reequaciond-lo,
dar-lhe uma nova conformacdo, uma nova
sistermdtica operacional.

A cér, no cinema brasileiro, € uma ten-
tativa de sobrepor ds indefinigdes legais,
um veiculo de apélo popular.

Essas observacdes ndo implicam nenhu-
ma ideclogia xendfoba, mas uma aobser-
vacdo baoseada na andlise da receita bru-
ta de bilheteric dos filmes nacionais, na
sua veiculacde nacional e, sobretudo, com-
parativamente ao filme estrangeiro.

A articulacdo das ofertas no mercado
lembora os 112 dias por ano) pertence
ao filme estrangeiro. Basta analisar qual-
quer billing de qualquer distribuidora,
mensurar as deformacdes nas receitas
geradas por filmes como Os Pagueras,
com Roberto Carlos, os de Mazzaropi, e
verificar que o fendmenc bdsico é o da
concentracdo da receita em trés ou qug-

Destino em Apuros:

primeiro filme brasileire infeiramente colorida

[

Os Herdeiros ossinale a primeirg experiéncia de Carlos
Diegues zom o cér. Na cena: Sérgio Coidoso e QOdete
Lara

9
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tro filmes, em detrimento do sistema glo-
bal de producdo, que, para sobreviver,
procura na cor (e em elementos acesso-
rios, como o cantor ou o cémico) formas
de presenca no mercado. MNa verdade, o
cinema brasileiro é um pouco como Pu-
tifar: eunuco mas faz filho. Para isso —
embora os evidéncias econdmicas e fi-
nanceiras sejom extremamente desacon-
selhdveis — procura vender-se ao publico
através da imagem colorida, como se esta
pudesse, mdagicamente, resolver as gi-
gantescas deformacbes estruturgis da in-
duistria.

O recurso da cér se insere numa pro-
blemdtica contextual que &, também, o
sintoma’ de uma crise de expressdo, 4o
lado da crise puramente econdmica, da
maior gravidade.

Ultrapassada a fase inicial de refor-
mulagdo do cinema brasiieiro, através da
acio desenvolvida pelo Cinema MNévo, ob-
serva-se uma diversificag@o tematica e es-

10

A cbr a servico da superproducdo: Um

tilistica que procura fornecer ao mercado
consumidor uma ampla variedade de pro-
dutos, no sentido de se captar a sua aten-
cao e, posteriormente, o acesso das nos-
sas producbes a um sistema mais aberto
e coerentemente planejado de distribuicao
e exibigdo.

Evidentemente que uma série de pro-
blemas se colocam, tendo-se como fato
concreto que o Brasil & um pais essen-
cialmente importador de filmes, com uma
intensa solidariedade de interésses do
sistema exibidor e distribuidor com a pro-
ducdo alienigena. Foi ésse, aligs, o fulcro
bésico atacado pela reforma do cinema
mexicano que, apesar de sugs inadmissi-
veis deformacbes, procurou atingir o pon-
to critico que obstacularizava o desenvol-
vimento de sua indistria cinematografica.
Essa comunhdo de interésses, na realida-
de, pouca ou nenhuma preocupacdc pos-
sui em relagdo & necessidade de afirmar
o cinema no Brasil como o fendmeno de

Certe Capitdo Rodrigo, de Anselmo Duarte.

cultura e como setor econdmico plena-
mente integrado na conjuntura nacional
e capaz de dispensar, em razdo de sua
vitalidade e auto-suficiéncio, a atual le-
gislagdo protecionista.

preciso destacar que essa legislagdo
(Decreto-lei n.° 43 e textos subseqiientes),
na atualidade, é indispensdvel, necessitan-
do, porém, de maiores aperfeicoamentos,
uma vez que ésse protecionismo, fase pri-
maria de um processo global, deve ser
integrade a um esférgo desenvolvimentis-
ta no sentido de tornar econdmicamente
forte o setor.

Mas onde estd o programa para isso?

Nae ha programa.

A proliferogdo de filmes coloridos, de
regular, boa e mé qualidade técnica, in-
flacionando custos jamais recuperados em
sua circulag@o comercial, & um — entre
outros sintomas — dos desvios do sis-
tema gerados pela inexisténcia de um
programa de desenvolvimento integrado.
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cores?

DOIS DEPOIMENTOS

* Quais os problemas que vocé encontra ao iluminar um filme em

* Em que sentido o aprimoramento técnico de nossos profissio-
nais e laboratdrios contribuiria para o progresso do cinema brasileiro?

* Na sua opini@o, os novos métodos de filmagem (e particularmen-
te o uso da cdmara na mao) ajudam a expressar mais eficazmente as
idéias de um diretor e de um fotdgrafo?

* Que acha da ampliacdo de um filme de 16 para 35 mm, sob o
ponto de vista técnico-artistico?

* Como vé as condicdes de trabalho para um fotégrafo, no Brasil?

PETER OVERBECK

| — Fotografar em cores exige do
iluminador maior contréle do contraste,
uma exposicdo correta, uma nogdo de
temperatura da luz e um laboratério
que revele corretamente. O filme em cb-
res cria problemas ndoc somente para o
produtor, pelo alto custo do negativo,
mas também para o fotdgrafo, que ne-
cessita de maior parque de luz. Uma vez
tenha & disposicdo as condicbes técni-
cas normais, a gqualidade e a expressivi-
dade da fotografia em céres depender(
dos elementos plasticos da histéria. E a
harmonia das cores e a atmosfera que
elas criom em conjunto, e ndo uma de-
terminada cbr ou truque fotografico, que
de modo geral faz a boa fotografia colo-
rida.

2 — Parece-me que © SUCESSO OU O
insucesso do nosso cinema ndo depende,
por enquanto, do refinamento técnico, mas
de histérios auténticamente brasileiras,
que atinjom ocu ndo humanomente o pa-
blico.

3 — A camarag na mdo, tomando o
exemplo em questdo, é uma técnica de
emergéncia. Ela ajudou alguns bons fil-
mes, cujas condigdes de producd@o eram
precdrias, a obter a expressividade neces-
saria e serviu para romper com algumas
tradicBes  cinematograficas  superadas.
Hoje, seu uso é facultativo, e se aplica
mais as necessidades particulares' de uma
cena ou de um diretor. Mesmo quando
usada de maneira légica, tem de ser “'bem
feita”. Abusos da cémara na mdo ou
sua utilizagdio em momentos errados cau-
sam malestar no espectador, trazendo
prejuizo ao cinema, pois crio uma ima-
gem falsa do que é moderno.em técnica
cinematografica.

4 — A agmpliagcao do filme de 16 para
35 mm traz uma queda de qualidade no
sentido de granulagGo, contraste e lim-
peza. Do ponto de vista artistico, o au-
mento de contraste e granulacdo pode (e
foi) usado como meio de expressgo fun-
cional, em alguns casos especiais. Eco-
némicamente, a ampliagdo resulta num
meic cdmodo de se gastar pouco filme.
Mas hd o problemo de que nossos labo-
ratérios, ainda desacostumados a traba-
lhar com ampliagbes, exercem pouco con-
tréle na revelacdo do filme de 16 para
35 mm, o gque diminui a sua gualidade.
Acho que o processo convém mais gos fil-
mes documentdrios, que necessitam de
bastante negativo sem exigir muita qua-
lidade técnica.

5 — MNo cinema brasileiro, de modo
geral, os recursos técnicos sdo os mini-
mos. Isso quer dizer que o fotégrafo tem
de se contentar com determinado nilme-
ro de refletores; se for o suficiente, esta
bem; se ndo for tem de dar assim mes-
mo. Acredito, contudo, que mesmo com
pouUCcOS recursos certas vézes se podia ter
consequido resultodos melhores em al-
guns filmes. Tudo é questdo de compre-
ensao dos dificuldades, por parte do pro-
dutor e do diretor. Por exemplo: a esco-
lha prévia do cendrio segundo as condi-
cBes de luz, o cumprimentc de hordrios,
o uso de certas condicbes especificos de
luz natural, tudo isso aojudaria bastante
o fotégrafo. A falta de luz, na minha
opinido, pode tornar irrelevante a escolha
de certos locais.

JOSE ROSA

1 — Quando filmo em cores tomo to-
dos os cuidados possiveis na composigdo
das imagens, utilizando sempre os me-
lhores processos. Mas o problema mesmo
estd é no equipamento de trabalho e na
revelocio no laboratério. Mo Brasil, in-
felizmente, s6 se usa o Eastmancolor, em-
bora existam outros processos que ofere-
cem resultados melhores, como é o caso
do Technicolor, raramente usado.

2 — Téda melhoria técnica significa
um posso adionte para o cinema brasi-
leiro.

3 — Quaisquer novos processos de fil-
magem s@c sempre importantes. Do Ci-
nemascope ao Vistavision, passande pelo
Panavision e o Cinerama, utilizados mais
regularmente pelos cinemas norte-ameri-
cano e inglés, tudo é valido. Quanto a cé-
mara na mao, achc que ela possibilita
fazer muitas cenas que com o tripé se-
riam impossiveis. Desde que sejo usada
nos momentos e nos filmes certos, ela
funciona vantajosamente para o fotdgra-
fo. Existern momentos muito bons em fil-
mes feitos no Brasil em que a quase to-
talidade dos diretores de fotografia usa-
vam camara na mao. Como exemplo ime-
diato, me lembro de Vidas Sécas, Deus
e o Digbo na Terra do Sol, Madona de
Cedro, Antes o Verdo e Grande Sertdo:
Veredas.

4 — Os resultados da ampliac@o nem:
sempre sdo satisfatorios. Dependem do
trabalho fotografico e do laboratério.
Quando se trata de amplior material co-
loride fica muito dificil e é_ extremamen-
te perigoso.

5 — Acho boas, tendendo a melhorar
cada vez mais, pois os diretores estdo fi-
cando exigentes e os produtores se equi-
pande melhor com material de ilumi-
nacao.
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FOTOGRAFOS:

um minidiciondrio de Aa Z

Coordenagdo de Marcos Ribas de Forig

Foi relativamente facil estabelecer um minidiciondrio dos fotografos
mais atuantes do cinema brasileiro. Dificil, realmente, foi obter o “curri-
culum” da maioria dos profissionais que trabalham nesse setor, ainda in-
fensos a colaboracdo com a imprensa no tocante @ promogao e divulga-
¢do de suas atividades. Mas, com subsidios recolhidos de livros ainda
inéditos e as informagdes fornecidas pelo pesquisador Michel do Espirito
Santo, surgiu uma relagdo quase definitiva, acrescida de outra relativa a
fotografos igualmente importantes, que nao figuraram na seleggo final.
Sao éles:

Marcial AFONSO, Carlos ALBERTO, Odilon ALBERTINES, David ALTS-
CHULLER, Fernando AMARAL, J. ANDRADE, Guacyr ARANHA, Ota-
vio ARANTES, Cyrill ARAPOFF, Alcebiades ARAUJO, José Assis de
ARAUJO, Alberto ATTILLI, Giorgio ATTILLI, José Carlos AVELLAR,
Gilberto AZEVEDO, Reynaldo BARROS, Hélio BARROSO NETO, Leopol-
do BARTUCCI, Paulo BENEDETTI, Hilton BORGES, Alberto BOTELHO,
Paulino BOTELHO, F. BRUSQUE, Elio CACCHECO, Antonio CAMPOS,
Edgar CARNEIRO CAMPOS, Francisco CAMPOS, Silvio CARNEIRO, José

- CARRARI, Horacio de CARVALHO, Afrodisio de CASTRO, Nélson

CAYESSA, Geroges CAYNOTH-BALLARDIE, Edson CHAGAS, Hugo
CHIESA, Irmdaos CHIDA, Vitor CIACCHI, Pedro COMELLO, Alcidino
CORDEIRO, H. B. CORELL, Hélio COSTA, Billy COSTAL, Alberto CRUZ,
Jorge CSUKASSY, Amleto DAISSE, Vitor DINIZ, Edgard EICHORN,
Anténio ESTEVAO, André FARIA, Eliseu FERNANDES, Paulo FERREIRA,
Edward FREUND, Juan Carlos LANDINI, Mario di LEO, Guglieimo
LOMBARDI, Ugo LOMBARDI, Jodo Burdain de MACEDO, Anténio ME-
LIANDE, Lucien MELLINGER, Fernando MELLO, Roberto MIRILLY, Ro-
berto PACE, George PFISTER, Américo PINI, Angelo RIVA, Wilson RO-
CHA, Aurélio RODRIGUES, Edson SANTOS, Anténio SMITH, Konstan-
tin TKACZENKO, Anténio TOME, Giorgio TRAVERSO, Estanislau
TZARKOWSKY, Jorge VERAS, Cliton VILELA, José Anténio VENTURA.
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ARONOVICH, Ricardo — Argentino de
nascimento, E um dos mails expressivos
fotdgrafos da moderna gerac8o cinema-
tografica brasileira. Antes de wir para o
Brasil, trabalhou com Manuel Antin,
Alfredo Mathé, René Mujica e outros rea-
lizadores argentinos. No Brasil, fotografou
0s Fuzis, de- Ruy Guerra (com guem tra-
balhou em Sweet Hunters), Tempo de
Yioléncia, de Hugo Kuznet, Gardta de Ipa-
nema, de Leon Hirzman, As Carioeas, fil-
me em trés episddios dirigido por Roberto
Santos, Fernando de Barros e Walter Hugo
Khouri, Téda Donzela Tem Um Pai Que
E Uma Fera, de Roberto Farias, Sio FPaulo
S.A., de Luis Sérgio Person, Veredas da
Salvacio, de Anselmo Duarte, ¢ Homem
que comprou o Mundo, de Eduardo Cou-
tinho. Além désses, foi o fotdgrafo da co-
-producio franco-brasileira, Benito Cereno,
dirigido por Serge Roulet, baseado na
novela homdnima de Herman DMelville.

BARTUCCI, Leonardo — TItaliano, de
Roma. HA dez anos estd radicado no
Brasil, para onde velo no inlcio dos anos
60. Trabalhou em televisio e em empré-
sas de publicidade, antes de Iingressar
profissionalmente no cinema. Entre outros

filmes, fotografou Um Homem e sua
Jaula, de Paulo Gil Scares e Fernando
Cony Campos, Em Busca do Sufexo, de

Roberto Pires, e Grito da Terra, de Olney
Sho0 Paulo.

BATISTA, Edson
novissima geracio de
leirog. Trabalhou em dois longas-metra-
gens: Marcelo Zona Sul, de Xavier de
Oliveira, e A Cama ao Alcance de Todos,
episddio dirigido por Alberto Salvi. Pre-
para-se para fotografar, em cdres, o se-
gundo longo de Xavier de Oliveira,
Banana Kid, Super-Her6i Tropical.

BE—ATO, Afonso — Carioca de nasei-
mento. 28 anos. Primeiro contato com o
cinema: diretor de producido do jA histd-
rico curta-metragem de Carlos Diegues,
Domingo. Foi assistente de fotografia de
Ricardo Aronovich em Os Fuzis, de Ruy
Guerra. Fol o fotdgrafo de alguns dos
mais significativos documentéarios do mo-
derno cinema brasileiro: ©O Circo, de
Arnaldo Jabdr, Lima Barrete, de Jilio

Integrante da
fotdgrafos brasi-

Bressane, Memérias do Cangago, de Paulo

dirigido por seu irmdo Sérgio Ricardao.

Dib Lutfi aplicou todo seu virtuosismo no emprégo da cor em Juliana do Amer Perdido,

s W\ N
feinl

i

Rudolf Icsey durante a filmagem de Noite Vazia. Ele foi o iluminador
preferido de Walter Hugo Khoury.

Glil Soares, Heitor dos Prazeres, de Anto-
nio Carlos Fontoura, Aute da Vitérin, de
Geraldo Sarno. Entre os longos que foto-
grafou, encontram-se O Dragio da Mal-
dade Contra ¢ Santo Guerreiro, de Glauber
Rocha, O Bravo Guerreiro, de Gustavo
Dahl, Copacabana me Engana, de Antdnio
Carlos Fontoura, Cara a Cara, de Juilio
Bressane, A Mfscara da Tralclo, de
Roberto Pires e Pindorama, de Arnaldo
Jabor. Além désses, fol o fotdgrafo, na
Espanha, de Cabezas Cortadas, de Glauber
Rocha, e do documentdrio de Pierre Kast,
Carnets Brésiliens.

BODANSRKY, Jorge Radicado em
S0 Paulo, é considerade um dos mais ta-
lentosos fotdgrafos do moderno cinema
paulista. Ja dirigiu trés longos: Gamal,
Delirio do Sexo ¢ Em Cada Coracio um
Punhal, de Jodo DBatista de Andrade, e
0 Profeta da Fome, de Maurice Capovilla.

CARNEIRO, Mirio — Parlsiense de
nascimento. 40 anos. Arquiteto, gravador
e pintor. Primeira experiéncia com filmes
amadores em 16 mm. Em 1960, fotografou
e co-dirigin com Paulo César Saraceni
Arraial de Cabe. Ainda como diretor de
curta, reallzou A Nave de Sio Benfo gque
tinha como fotégrafo David E. Neves.
Fotografou Capitu e Porto das Cailxas, de
Paulo Cészsar Saraceni, Tédas as Mulheres
do Mundo & Edu, Corac¢iio de Ouro (com
Dib Dutfi), de Domingos de Oliveira,
Gimba, de Flavio Rangel. A Morte em
Trés Tempos, de Fernando Cony Campos,
0 Engano ¢ A Derrota, de MArio Fiorani,
Pedro Diabo, de DMiguel de Farla Jr, A
Danca das Bruxas, de Francisco Dreux,
Mar Corrente, de Luls Paulino dos Santos,
Couro de Gate (C.M.), Garrincha, Alegria
do Povo e O Padre ¢ a Mbca, de Joaquim
Pedro de Andrade.

COSULICH, Guido — Tftaliano de Ve-
neza. 32 anos. Estudou no Centro Speri-
mentale di Cinematografia, Em seu pals.
além de dirigir a fotografia de mais de
cem documentarios, fotografou entre
outros longas, Jasmin, de Enzo dell' Aquila,
Yita Provisoria, de Enzo Battaglia, I
Misteri di Roma, de Zavattini, Morire
Gratis, de Sandro Franchini. No Brasil,
fotografou ©O Desafio, de Paulo César
Saraceni, Brasil, Ano 2000, de Walter

Lima Jr., Macunaima, de
de Andrade. Folografou, também, o filme
italo-franco-congolés de Glauber Rocha,
0 Ledao de Sete Cabecas.

Joaguim PFedro

DUARTE, Fernando — cCarioca. 34
anos. Primeirc contato com o cinema:
assistente de fotografia nos episédios de
Carlos Diegues, Marcos Farias e Leon
Hirzman em ¢inco Vézes Favela, Como
fotégralfo de longa-metragem, trabalhou
em Gamga Zumba, de Carlos Diegues, A
Grande Cidade, de Carlos Diegues, Deses-
perato, de Sérgio Bernardes Flo, A Vida
Provisdria, de Mauricio Gomes Leite,
Tostio, A Fera de Ouro, de Ricardo
Laender e Ricardo Gomes Leite. Dirigiu
as fotografias dos documentarios Aldeia,
de Sérgio Sanz, Amazonas Amazonas e
Maranhfio @6, de Glduber Rocha. Atual-
mente, dirige o Departamento Fotogrético
do Instituto Central de Artes da Univer-
sidade de Brasilia.

GONCALVES, Antonio — Portugués
do Pérto. 47 anos. Fol assistente de cé-
mara nos estddlos da Atldntida durante
muitos anos. Como diretor de fotografia,
trabalhou, entre outros filmes, em Entre
Mulheres e Esploes, de Carlos Manga,
Pobre Principe Encantado, de Danilel Fi-
lho, Os Apavorados, de Ismar Porto,
Vida e Gléria de um Canalha, de Alberto
Salva, O Impossivel Acontece, filme em
trés episddios dirigides por Anselmo Duar-
te, Adolpho Chadler e Danlel Filho,
Rifa-se uma Mulher, de Célio Gonecalves,
Jovens Pra Frente, de Alecinoe Diniz, 0O
Menino & 0o Vento, Como Matar um Play-
-boy, Anjos Demédnios, de Carlos Hugo
Christensen, Uma Gardta em Maus Len-

¢fiis, Cristo de Lama e Enfim 8d6s. .. Com
0 Outro, de Wilson Silva.
HENZE, Roland Brasileiro, de ori-

gem alemd. Autor de um curta-metragem
premiado pelo INC, A Lavagem de Cristo.
Como diretor de fotografia de longa-me-
tragem, jd assinou Os Senhores da Terra,
de Paulo Thiago e Um & Pouco, Dois &
Bom, de Odilon Marques.

HORTA, Joiio Carles —  Petropolitano.
24 anos. Fol assistente de fotografia de
Afonso Beato em 0O Circo, e de direcio
em A Vida Proviséria, de Mauricio Gomes
Leite, e em vArlos documentédrios assina-
dos por David Neves, Gilberto Santeiro,
Gllda Bojunga e outros. Como diretor de
fotografin, trabalhou em O Pecado Mortal,
de Miguel de Faria Jr., Os Saltimbancos,
de Arnalde Jabdr, Bla-Bli-Bli, de Andrea
Iunﬂuci ¢ Um Amor de Mulher, de David
leves.

ICSEY, Rudolf — Hingaro de nasci-
mento, naturalizado brasileiro hd dez anos.
Antes de chegar ao Brasil, em 1955, tra-
balhou no cinema de seu pals, da .Austria,
da Alemanha e da Italia. No Brasil, foto-
grafou, entre outros filmes, Quem Matou
Anabela?, de D. Hanza, A Doutdra &
muite Viva, de Ferenc Fekete, Arara
Vermelha, de Tom Payne, Casei-me com
um Xavante, de Alfredo Paldclos, You te
Conté, de Alfredo Paldcios, Estranho
Encontro, de Walter Hugo Khouri, Cara
de Fogo, de Galileu Garela, Curugu, Fera
do Amazonas, de Curt Slodmak, Chofer
de Praca, de Milton Amaral, Moral em
Concordata, de Fernando de Barros, Na
Garganta do Diabo, de Walter Hugo
Khourl, Jeea Tatu, de Milton Amaral, O
Mistério da Ilha de Vénus, de Douglas
Fowley, Aventuras de Pedro Malasartes,
de Mazzaropi, Tristeza do Jeca, de Mazza-
ropl, Mulheres e Milhdes, de Jorge Ileli,
0 Vendedor de Lingilicas, de Glauco Mirko
Laurelll, Casinha Pequenina, de Glauco

13



PROBLEMA
DA COR

NO CINEMA
BRASLERO

Mirko Laurelli, A Ilha, de Walter Hugo
Khouri, 0 Lamparina, de Glauco Mirko
Laurelli, Noite Vazia, de Walter Hugo

Khouri, Meu Japio Brasileiro, de Glauco
Mirko Laureili, O Corpe Ardente, de
Walter Hugo Khouri, O Corintiano, de
Milton Amaral, © Quarto, de Rubem
Bidfora, O Jeca e a Freira, de Mazzaropi,
Até que o Casamento nos Separe, de Fla-
vio Tambellini, Agnaldoe Perigo... & Vista,
de Reinaldo Paes de Barros, A Compa-
decida, de George Jonas, Zé do Periquito,
de Amdcio Mazzaropl, A Arte de Amar, ..
Bem, de Fernando de Barros, Cleo e Da-
niel, de Roberto Freire, A Moreninha, de
Glauco Mirko Laurelli.

LACLETTI, Renato Carioca. 28
anos. Antes de se tornar diretor de foto-
grafia, trabalhou como assistente de ca-
mara em fllmes de Plerre Kast, Roberto
Pires, Andrea Tonacel e outros. Fotogra-
fou O Bariie Olave e Familia do Barulho,
de Jalio Bressane, Betty-Bomba e Copa-
cabana, Mon Amour, de Rogério Sgan-
Zerla, Os Monstros do Babalae, de Eliseu
Visconti.

LIMA, Waldemar — Sergipano, 36
anos. Primeiro trabalho: fotografia do
documentdrio de Luis Paulino, Rampa.
Assistente de Tonl Rabotoni em Barra-
vento, de Glauber Rocha, com quem ja
havia trabalhado em O Patio ¢ Cruz na
ljm-:a. Assistente de fotografia de Hélio
Silva em A Grande Feira e Tocain do
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Asfalto, de Roberto Pires. Realizou dois
curtos para o produtor Rex Schindler,
Festival de Arraias e Ziriguidum. Co-
-dirigiu com Luls Carlos Maciel e foto-
grafou Society em Baby-Doll. Também
fotografou, Deus e o Diabo na Terra do
Sol, de Glauber Rocha, Bebel, Gardta
Propaganda, de Maurice Capovilla, As
Armas, de Astolfo de Araijo, As Liber-
tinas, de Carlos Relchenbach, Antonio
Lima e JoaAo Callegaro, Anuska, Mane-
quim e Mulher, de Francisco Ramalho, O
Tropeiro, de Adécio de Andrade, As Aven-
turas de Chico Valente, de Ronaldo Lupo.

LUTFI, Dib — Paulista de Marllia, 34
anos. Trabalhou na televisfo, estudou com
Arne Sucksdorff. Féz cAmara em Terra
em Transe, de Gladuber Rocha, A Falecida,
de Leon Hirszman, O Desafio, de Paulo
César Saracen! e A Grande Cldade, de
Carlos Diegues. Logo se destacou como
dos melhores fotdgrafos do moderno ci-
nema brasileiro. Tluminou, entre outros
filmes, Esse Mundo B Meu, 0 Menino das
Caleas Brancas (C.M.) e Juliana do Amor
Perdido, de seu Irm#o Sérgio Rlcardo,
0s Herdeiros, de Carlos Dlegues, Os Deu-
ses e~ os Mortos, de Ruy Guerra, Edu,
Coracfio de Ouro (com Méario Carneiro),
As Duas Faces da Moeda e E Simonal, de
Domingos de Oliveira, Opiniio Piblica,
de Arnalde Jahor, episddio de Molsés
Kendler para 0s Marginais, 0 Pacto, de
Eduardo Coutinho (episddio de ABC do
Amor), Jardim de Guerra, de Neville

d’Almeida, Carnaval Barra Limpa, de
Vietor Lima, Fome de Amor, Asilo Muito
Louco ¢ Como Era Bom O Meu Pegueno
Francés, de Nélson Pereira dos Santos.

MEDEIROS, José __ Piaulense de Te-

resina. 47 anos. Primeiros contatos com
0 cinema, em 1942, guando comegou a
realizar filmes amadores em 16mm.

Estreou como diretor de fotografia com
A Falecida, de Leon Hirszman., Em segui-
da, fotografou, entre outros, Roberto
Carlos em Ritmo de Aventura e Roberto
Carlos ¢ o Diamante Cor de Rosa, de
Roberto Farias, 0s Pagueras, de Regi-
naldo Faria, Proezas de Satanfis na Vila-
-do-Leva-e-Traz, de Paulo Gil Soares,
Viagem ao Fim do Mundo (com Oswaldo
de Oliveira), de Fernande Cony Campos,
A Vinganca dos 12, de Marcos Farlas,
l'; Eangncelrﬂ Faustio, de Eduardo Cou-
tinho.

NEDER, Redolfo — Argentino de nas-
cilmento. 35 anos. Advogado por estudo
universitirio, Meder entrou para o cine-
ma l& mesmo na Argentina onde, depols
de cursar o Instituto de Cine da Univer-
sidade Naclonal del Libro, realizou vérios
documentdrios (Tierra ara Nifios e Los
40 Quartos, os mals famosos)., No Brasil,
especializou-se como diretor de fotogra-
fia, tendo sido fotdégrafo, entre outros, de
Crime de Amor, de Rex Endsleigh, Entre
o Amor e o Cangaco, de Aurélio Teixeira,
Rio, Veriio ¢ Amor, de Watson Macedo.
A Virgem Prometida, de Iberé Cavalcanti,
Histfria de um CrAdpula e Essa Gatinha
& Minha, de Jece Valaddio. Em 1969, diri-
giu e fotografou o curta A Ceia Segundo
Ziraldo, representante brasileiro em sua
categoria no II FIF do Rio de Janeiro.

NEUMANN, Renato — Carioca. 27
anos. Antes de ingressar no cinema, fol
estudante de quimica e féz cursos na Cine-
mateca do MAM. Em 1965, realizou seu
primeiro filme em 16mm, Homens do Mar.
Trabalhou como montador, assistente de
fotografla e gerente de producio. Em
1967, rom Raquel Sisson, realizou seu se-
gundo documentdrio, Lapa-671. Como fotd-
grafo de longa-metragem, trabalhou em
Um Sonho de Vampiros, de Iberé Caval-
canti.

OLIVEIRA, Oswaldo de — Um dos mais
proricuos cinegrafistas da nova geracio
brasileira. Comeg¢ou como assistente de
fotografo em Arara Vermelha, de Tom
Payne, Fotografou, entre outros filmes.
Viagem ao Fim do Mundo, de Fernando
Cony Campos, Corpo Fechado, de Schubert

. Magalhfies, Procissiio dos Mortos (eplsd-

dip de Trilogia do Terror), Panca de
Valente ¢ O Caso dos Irmios Naves, de
Luls Sérgio Person, Heranca Sangrenta,
de Geraldo Vietri, 0 Vigilante e os Cinco
Valentes, O Mistério de Tauruws 38 0
Vigilante contra o Crime, 0 Yigilante
Rodovidrio, O Vigilante em Missfio Secreta,
de Arl Fernandes, O Porndgrafoe, de Jofo
Callegaro, Corisco, o Diabo Louro, de
Carlos Coimbra, O Corintiane, de Milton
Amaral. Além de fotografar, dirigiu, tam-
bém, Sertdio em Festa, 0 Cangaceiro San-
guinirio ¢ Cangaceiro sem Deus.

OVERBECK, Peter — Alemfio, de
Duisburg. Estudou cinco anos na Escola
de Belas Artes de Coldnia e na de Ma-
nheim. Estreou ne cinema brasileiro como
contra-regra. e decorador de Ravina, de
Rubem Biafora. Féz a cenografla de
Mulheres ¢ Milhdes, de Jorge Ileli. Foto-
grafou os seguintes filmes: Fragmentos,
de Sérgio Tofanl, O Acérde, de Ozualdo



Candeias (episddio de Trilogia do Terror),
(0 Bandido da Luz Vermelha e A Mulher
de Todos, de Rogério Sganzerla, Men
Nome é Tonho, de Ozualdo Candeias, O
Paldcio dos Anjos, de Walter Hugo Khou-
ri, As Gatinhas, de Astolfo Aradjo.

RABATONI, Tony — Fotdgrafo da
fase de transiciio entre o velho e o ndvo
cinema brasileiro. Considerado um dos
precursores da nova geracho fotogréfica
brasileira. Fol diretor de fotografia de,
entre outros, Os Cafajestes, de Ruy Guer-
ra, Barravento, de Glauber Rocha, Cidade
Ameacada, de Roberto Farias, 0 Beijo,
de Flavio Tambellini, Os Vencidos, de
Glauro Couto, A Morte Comanda o Can-
gaco, Cangaceiros de Lampifio e Lampifio,
0 Rei do Cangaco, de Carios Coimbra, As
Trés Mulheres de Casanova, de Victor
Lima, Quera Morrer no Carnaval, de Fer-
nando Cortez, Asfalto Selvagem, de J, B.
Tanko, @ Anjo Assassine, de Dionisio de

Azevedo. Co-dirigiu e fotografou, Vidas
Estranhas.
ROSA, José —— Fluminense de nasci-

mento. Comecou como assistente de ca-
mara de seu tio Edgard Brasil. Seu pri-

meiro filme importante como fotdgrafo
fol Vidas Sécas, de Neélson Pereira dos
Santos, ao lado do ex-fotdgrafo e, atual-
mente, produtor Luis Carlos Barreto. Fo-
tografou, além déste, Selva Trigica, de
Roberto Farlas, Grande Sertio: Veredas,
dos irméos Santos Perelra, Antes o Veriio,
de Gérson Tavares, A Peniltima Donzela,
de Fernando Amaral, Estranho Triingulo,
de Pedro Camargo, 007 ¢ Meio no Carna-
val, de Vietor Lima, Procura-se uma
Rosa, de Jece Valadio, Paraiba, Vida e
Morte de um Bandide, de Vietor Lima,
Quelé do Pajed, de Anselmo Duarte, Um
Ramo Para Luisa e Engracadinha Depois
dos 80, de J. B. Tanko, Juventude e
Ternura, de Aurélio Teixeira, Papai Tra-
palhiio ¢ A UUm Pulo da Morte, de Victor
Lima, Jerry, A Grande Parada, de Carlos
Alberto de Souza Barros, Na Onda do
Yé Yé Yé, de Aurélio Teixeira, Cuidade,
Espido Brasileiro em Acfio, de Victor Lima,
Paiz Quadrados, Filhos Avancados, de
J. B. Tanko.

SERMET, Ozen — veterano da cinegra-
rfia brasileira. E também um dos mais
proficuos  fotdgrafos  braslleiros.
diretor de

Como
entre

fotografia, . trabalhou,

outros, em O Diabo Mora no Sangue, de

Cecil Thiré, Cristo de Lama, de Wilson
Silva, Jovens Pra Frente, de Alecino Diniz,
Parafernilia, o Dia da Caca, de Francis
Palmeira, Riacho de Sangue, de Fernando
Barros, Cronica da Cldade Amada, de
Carlos Hugo Christensen, 0 Quinto Poder,
de Alberto Pleralisl., Cinco Vézes Favela
(episddios de Carlos Diegues Escola de
Samba, Alegria de Viver —, de Marcos
Farias — Um Favelado —, e de Leon
Hirszman — Pedreira de Sfio Diogo),
Cupim, O Palhaco 0 Que &, O Homem do
Sputinik, As Sete Evas, Ai Vem a Alegria!,
Deis Ladries ¢ Quante Mais Samba Me-
lhor, de Carlos Manga,

SILVA, Hélic — Mineiro de Pira-
pora. 41 anes. Primeliro trabalho no cine-
ma: assistente de cimara em Agulha no
Palheiro, de Alex Viany. O <papar foto-
grafico do moderno cinema brasileiro,
fotografou, entre outros, Rio, 40 Graus,
Hio, Zona Norte, Mandacaru Vermelho o
El Justicero, de Nélson Perelra dos San-
tos, O Grande Momento, A Hora ¢ Vez de
Augusto Matraga e O Homem Nu, de
Roberto Santos, Navalhe na Carne, de
Braz Chedlak, A Grande Feira e Tocaia

Mério Carneiro, um impressionista, Cena de filmagem de O Padre e a Méga, de Joaquim Pedro de Andrade, com Helena Ignez.
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José Anténio Ventura comecou hd pouco tempo, mas jd se destaca como um dos me-

lhores “comeraman’ da novo safra.

no Asfalto, de Roberto Pires, Redenciio,
de Roberto Pires, Lance Maior, de Silvio
Back, Massacre no Supermercado, de J.
E. Tanko, Adultério i Brasileira, de Pedro
Carlos Rovai, A Cama ao Alcance de
Todos, de Alberto Salvd e Daniel Filho,
Trés Cabras de Lampiio e Meu Fé de
Laranja Lima, de Aurélio Teixeira, O
Mundo Alegre de Held, de Carlos Alberto
de Souza Barros, Em Cada Coraclio Um
Punhal, de Jofio Batista de Andrade, Amor
¢ Desamor, de Gérson Tavares, Jogo FPe-
rigoso, de Luis Alcoriza e Alfredo Rips-
tein, 0s Maridos Traem... As Mulheres
Sub-Traem, de Victor di Melo, O Matador
Profissional e 0O Vale do Canaf, de Jece
Valadfio, Memérias de wum Gigold, de
Alberto Pieralisi.

VELLOSO, Tiago — Mineiro de Belo
Horizonte. 22 anos. Primelra experiéncia:
fotografia do curta amador em 16mm,
A Festa. Fotdgrafo de cena de Macunaima,
de Joaguim Pedro de Andrade, e Memé-
rins de Helena, de David Neves. Como di-
retor de fotografia, trabalhou em Seliar
e Ouro Préte, de Antdnio Carlos Fontoura
{C.M.), O Anjo Nasceu ¢ Matou a Familia
e Foi ao Cinema, de Jalio Bressane, O
Crioulo Doido, de Carlos Prates Correia.

VIANNA, Affonso — Carloca. 40 anos.
Fol assistente de cAmara (Amei um Bi-
cheiro, de Paulo Wanderley e Jorge Ileli,
0 Homem de Rio, de Phillipe de Broéa,
Leonora dos Sete Mares, de Carlos Hugo
Christensen, No Tempo dos Bravos, de
Wilson Silva) e cimara (No Munde da
Lua, de Roberto Farlas, Sinfonia Carioca,
de Watson Macedo). Como diretor de foto-
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grafia, trabalhou, entre outros, em Os
Carrascos Estio entre Nos, O Tesouro de
Zapata ¢ 0 Grande Assalto, de Adolpho
Chadler, As Esecandalosas, de Miguel Bor-
ges, Levante de Saias, de Ismar Pbdrto,
Ascensfio ¢ Queda de um Paguera, de
Victor di Mello, Amor em Quatro Tempos,
de Jonas Garret, Na Mira do Assassino,
de Mozael Silveira, Os Mendigos, de Fla-
vio Migllacelo, A Psicose do Laurindo,
Aconteceu. no Maracand, Tuxaua... O
Maldite, Terra da FPerdicio e Terra dos
Amores, de Nilo Machado, Elas Atendem
Pele Telefone, de Duilio Mastrolani, Rio,
Verfio ¢ Amor ¢ Um Morte Ao Telefone,
de Watson Macedo.

ZAMUNER, Pic — Faz parte da no-
vissima geracio de fotégrafos paulistas.
Profissionalmente, féz , parte .da equipe
téenica de Veredas da Salvacio, de Ansel-

mo Duarte. Entre outros filmes, foto-
grafou As Amorosas, de Walter Hugo
Khouri, No Pais das Solteironas ¢ Uma

Pistola Pra D'Jeca, de Amdcio Mazzaropl,
Dén a Louca noe Cangaco, de Fauzl Man-
sur, Um Uisque Antes... Um Cigarro
Depois, de Flavio Tambellinl.

ZING, David Drew — Americano de
nascimento. Fotdgrafo profissional, cargo
gue ocupou durante muitos anos na re-
vista Life. Em clnema, dirigiu a foto-
grafia de Memébrins de Helena, de David
Neves (com que ganhou o prémio de me-
lhor fotdgrafo no Festival de Brasilia do
ano passado), Ver ¢ Ouvir (C.M.), de
Antdnio Carlos Fontoura e os titulos de
apresentacfio de Gardita de Ipanema, de
Leon Hirzman.

Flmes

1908 — A Mala Sinistra.

1923 — Cangao da Primavera, de
Igino Bonfiogli e Cyprien Segur. Colorido
com anilinas.

1937 — Jodo MNinguém, de Mesquiti-
nha. Seqgliéncia do sonho,

1952 — Magia Verde, de Gian Gos-
pare Mapolitano. Co-produgde com a
Italia. :

1953 — Destino em Apuros, de Er-
nesto Remani. Primeiro filme brasileiro in-
teiramente colorido. Foi revelado nes la-
baratérios da Houston Color Film, nes Es-
tados Unidos.

1955 — Feitico do
Zygmunt Sulistrowski,

1957 — Dioguinho, de Carlos Coimbra.

Kirongozi, Mestre Cagador, de Geral-
do Junqueira de Oliveira.

1958 — Fronteiras do
Walter Hugo Khouri.

Meus Améres no Rio, de Carlos Hugo
Christensen, Co-produgdo com a Argen-
tinga.

A Mulher de Fogo, de Tito Davison,
Co-producgo com o México.

Rebelie em Vila Rica, de Geraldo e
Renato Santos Pereira.

Terra Sem Justica, de Moacir de Al-
meida Ramos.

1959 — Ai Yem os Cadetes, de Luiz
de Barros.

Yales, a Flor Selvagem, de Francesco
de Robertis e Leonardo Salmieri. Co-pro-
ducdo com a Italia.

Matematica 0, Ameor 10, de Carlos
Huge Christensen, Co-produgdo com o
Argentina.

Orfeu do Carnaval, de Marcus Camus.
Co-producgo com a Franga e a Itdlia.

O Segrédo da Serra Dourada, de Pino
Belli. Co-produgdo com a Itélia.

Territéric Xovante, de Fernando Ne-
greiros.

Tumulto de Paixdes, de Zygmunt Su-
listrowski.

1960 — Ameor Para Trés, de Carlos
Hugo Christensen. Co-producdo com a
Argentina.

Os Bandeirantes, de Morcel
Co-produgdo com a Franga.

O Mistério da llha de Vénus, de Dou-
glas Fowley, Co-produgdo com os Estados
Unidos.

A Merte Comanda o Cangago, de Car-
los Coimbra.

As Pupilas do Senhor Reitor, de Per-
digo Queiroga. Co-produgdc rom Por-
tugal.

Rastros na Selva, de Mario Civelli e
Franz Eichorn.

1961 — Esse Rie Que Eu Amo, de
Carloes Hugo Christensen.

Favela, de Armando Bo.
ccm a Argenting.

A Méca do Quarte 13, de
Cunha. Co-produgcdo com os EUA,

Quero Morrer no Carnaval, de Fernan-
do Cortez. Co-produgde com o México.

Teus Olho: Castanhes, de |bafez Filho.

Amazonas, de

Inferno, de

Camus

Co-producao

Richard




brasileiros em cor

Tristeza do Jeca, de Amdcio Mazzo-
ropi.

1962 — América de Moite, de G. M.
Scotese. Co-produgdo com a Itdlio.

Copacabana Palace, de Stenc. Co-pro-
cdugdo com a Franca e a Itdlia.

Pluft, o Fantasminha, de Romain Le-
sage.

C Rio @ Moite — Capital do Samba,
de Aloisio T. de Carvalho.

Trés Cabras de Lampido, de Aurélio
Teixeira.
1I‘:)EB — O Cabeleira, de Milton Ama-
ral. :

Casinha Pequenina, de Glauco Mirko
Laurelli.

Interpol Chamande Rie, de Leoc Fleider,
Co-produgdo com a Argenting.

Lampido, Rei do Cangaco, de Carlos
Coimbra.

Manaus, de Helmut M, Backhaus, Co-
-produg@o com a Alemanha.

Nordeste Sangiente, de Wilson Silva.

Roteiro dos Pampas, de Rubens Ro-
drigues dos Santos.

Sante Madico, de Robert Mazaoyer, Co-
-produgdo com a Franga.

Sol Sébre a Lama, de Alex Viany.

1964 — Pd&o de Acucar, de Paul Sy-
bert. Co-producdo com os EUA.

Samba, de Rafael Gil, Co-producéao
com a Espanha.

Os Selvagens, de Eugenic Maortin. Ce-
-produgdo com a Alemanha e a Fronga.

Superbeldades, de Konstantin Tkac-
zenko,

1965 — Amor na Selva, de Konstan-
tin Thaczenko & Ruy Santos.

Arigo Fenémenos do Espirite do
Dr. Fritz, de Virgilio T. Nascimento.

Cronica da Cidade Amada, de Carlos
Hugo Christensen.

O Diabe de Yila Velha, de OdY Fraga
e José Mojica Marins) .

Lana, Reoinha das Amazonas, de Geza
von Cziffra e Cyll Farney. Co-producdo
com a Alemanha.

Luta nos Pampas, de Alberto Severi.

Meu Japde Brasileiro, de Glauco Mirko
Laurelli.

O Pescador e Sua Alma, de Charles
Guggenheim. Co-producdo com os EUA.

1966 — Esta Moite Encarnarei no Teu
Coddver, de José Mojica Marins. Seqlién-
cia do Inferno.

Heranga Sangrenta,
chell.

Jége Perigoso, de Luis Alcoriza, Artu-
ro Ripstein e Franz Eichorn. Co-producdo
com o México.

Riacho do Sangue,
Barros.

Rie, Verdo e Ameor, de Watson Maocedo,

A Yerdade Vem do Alto, de Virgilio
T. Maoscimento.

1967 — Do Brasil Para o Mundo, de
Jean Manzon.

Garéta de lponema,
man.

Os Incriveis Meste Munde Louco, de
Brancato Jdnior,

Portugal do Meu Amor, de Jean Man-
zon,

de Jeffrey Mit-

de Fernando de

de Leon Hirsz-

Espirito Santo.

19568 — O Jeca e a Freira, de Ama-
cio Mazzaropi.

Juventude e Ternura, de Aurélioc Tei-
xeira.

O Diabo Mora no Sangue,
Thiré.

Roberte Carlos em Ritmo de Aventura,
de Roberto Faria.

As Trés Mulheres
Victer Lima.

Cristo de Lama, de Wilson Silva.

Maria Bonita, Rainha do Cangago, de
Miguel Borges.

Jovens Pra Frente, de Alcino Diniz.

A Madona de Cedro, de Carlos Coim-
bra.

0 Tesouro de
Chadler.

Até Que o Casamento nos Separe, de
Flavio Tambellini.

1969 — Mo Paraiso das Solteironas,
de Amécic Mazzaropi.

A Compadecida, de Gearge Jonas.

Os Paqueras, de Reginaldo Faria.

Agnalde, Perigo a Vista, de Reynoldo
Paes de Barros.

O Cangaceire Sanguindrio, de Oswaldo
de Oliveira.

Deu a Louca no Cangage, de MNélson
Teixeira Mendes e Fauzi Mansur.

O Diagao da Maldade Contra o San-
te Guerreiro, de Glduber Rocha.

Brasil, Ano 2000, de Walter Lima Ja-
nior.

Rifa-se Uma Mulher, de Célio Gon-
calves.

Quelé do Pajed, de Anselmo Duarte.

Incrivel, Fantastico, Extracrdindrio
(Episédic “O Sonho'), de Adolpho C,
Chadler.

Golias Contra © Homem das Bolinhas,
de Victor Lima.

O Matador Profissional, de Jece Va-
laddo.

Mascara do Traigdo, de Roberto Pires.

Péra, Pedro!, de Pereira Dias.

Macunaima, de Jooquim Pedro de An-
drade.

Os Herdeiros, de Carlos Diégues.

Meu Mome é Lampido, de Mozael Sil-
veirg.

A Mulher de Todes, de Rogério Sgan-
zerla.

Um Sonhe de Vampires, de Iberé Ca-
valcanti.

O Congaceiro Sem Deus, de Oswaldo
de Oliveira.

de Cecil
de

Casanova, de

Zapata, de Adolpho

Corisco, o Diabe Loure, de Coarlos
Coimbra.

A Peniltima Donzela, de Fernando
Amaral.

Bohia Por Exemplo, de Rex Schindler,

Meméria de Helena, de David E. Ne-
ves,

Anjos e Demanios,
Christensen.

1970 — Uma Pistola Para D'Jeca, de
Ary Fernandes. :

Dois Mil Anog de Confusde, de Fouzi
Mansur.

Tostdo, a Fera de Oure, de Paulo
Loender e Ricardo Gomes Leite.

de Carlos Huge

Cronologia estabelecida por Michel do

Os Maridos Traem... e as Mulheres
Subtraem, de Victor Di Mello.

A Dangca das Bruxas, de Francisco
Dreux.

Sertao em Festa, de Oswaldo de Oli-
veira,

MNao Aperta Aparicio, de Pereira Dias.

Pedro Diocbo Ama Rosa Meia-Noite,
de Miguel Faria Jr.

© Meu Pé de Laranja Lima, de Auré-
liec Teixeira.

O Palacic dos Anjos, de Walter Hugo
Kheoury, Coo-predugde com a Franga.

Um Asilo Muite Loure, de Nélson Pe-
reira dos Santos.
_ Africa Eterng, de Estonislau Szanko-
wski.

£ Simonal, de Domingos de Oliveira.

Beto Rockefeller, de Olivier Perroy.

Os Senhores da Terra, de Paulo Thiago.

Juliana do Amor Perdide, de Sérgio
Ricardo.

Os Deuses e os Mortes, de Ruy Guerra,

Ritual dos Sadicos, de José Mojica
Marins.

Pais Quadrados. .. -Filhos Avancados,
de J. B. Tanke.

A Arte de Amar, .. Bem, de Fernando
de Barros.

Pecado Mortal, de Miguel Fario Jr.

Roberto Carlos ¢ ¢ Diamante Cér-de-
-rosa, de Roberto Farias.

Isto ¢ Séo Poule, de Rubens Rodrigues
dos Santos.

Motorista Sem Limites, de Milton Bar-
ragan.

Ascenséo e Queda de Um Paquera, de
Victor Di Mello.

O Amor em Quatio Tempos, de Wan-
der Silvio.

Simedo, o Boémio, de Jodo Bennio.

Memérias de Um Gigold, de Alberto
Pieralisi. i

O Délar Surrede, de Carlos Coimbra.

A Moreninha, *de Glouco Mirko Lau-
relli.

A Guerra dos Pelades, de Silvio Back.

0SS 117 Prend des Vacances (Verdo
de Fogol, de Pierre Kalfon. Co-producao
com a Franca.

A Vinganca dos Dexe, de Marcos Fao-
rias.

O Vale de Canaa, de Jece Valadao.

Um Uisque Antes... Um Cigarre De-
pois, de Flavic Tambellini.

Repiblica da Traicde, de Carlos Al-
berte de Azambuja lbert.

Elas, de José Roberto MNoronha.

A llha dos Poqueras, de Fauzi Man-
sur.

Paixde ma Proia, de Alfredo Sternheim.

Lua-de-Mel em Alta Tensae, de Pen-
na Filho.

Duags Ldagrimas de Mossa Senhora, de
Nélson Teixeira Mendes.

Pinderama, de Arnaldc Jabdr.

Em Busca do SuSexc, de Roberto Pi-
res.
Cordélia Brasil, de Rodolfo Nanni.

Um Certo Capitdo Rodrigo, de Ansel-
mo Duarte.
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Entrevista a Ronald Monteiro

Em 1965, sem dinheiro e com apenas seis latas
de negativo, Arnaldo Jabér, um poeta de 25 anos e
alguma experiéncia na assisténcia de direcdo, filmava
em céres e som direto um documentdrio de 15 minutos
sobre a vida circense. Premiado vdrias vézes e elogiado
pela critica nacional e estrangeira, éste documentdrio,
O Circo, teve éxito imediato e pareceu compensar os
intensos nove meses de filmagem. Dois anos mais
tarde, Jabér partia para uma nova experiéncia: Opi-
nido Publica, documentdrio focalizando os subterrd-
neos da classe média, foi o resultado dessa nova
incursdo. Foram seis meses de pesquisas e outros tan-
tos de filmagem, que o infatigavel cineasta-poeta
empreendeu com desconcertante otimismo. Em 1970,
éle se lancou, em uma nova aventura no do-
minio do longa-metragem, com Pindorama, tenta-
tiva alegédrica de captacdo da psicologia nacional em
400 anos de Histéria. As filmagens ndo foram menos
dramdticas, cheias de dificuldades e problemas —
“uma desgraca que vou levar, sempre, pela minha
vida"', segundo Jabbér. Entre Opinido Publica e Pin-
dorama, Jabér realizou curtos e documentdarios de en-
comenda ("o que faz todo cineasta brasileiro entre
um filme e outro”). Nesta entrevista a Ronald Mon-
teiro, o autor de Opinido Piblica depée sébre sua dr-
dua experiéncia atrds das cédmaras, as dificuldades
encontradas por um realizador brasileiro e suas aspi-
racoes culturais e politicas.




RM — Como foi que vocé chegou ao
cinema?
Al — Comecei a me interessar por

cinema quando o cineasta sueco Arne Su-
cksdorf chegou ao Brasil. MNessa época,
eu ja acompanhava as experiéncias pré-
profissionais de alguns amigos meus. Re-
solvi ingressar no curso que Sucksdorf ia
fazer, promovide pele [tamarati. E como
o |tamarati estova dando muita ajuda ao
cinema brasileiro que surgia, procurando
novas formas de expressdo cultural, obtive
financiamento e matéria-prima para fazer
meu primeiro filme, O Circo. No entanto,
isso s6 foi possivel pela ojuda do Servico
do Patriménio Histdrico, que tinha impor-
tade uma cdmara e um gravador.

RM — Por que O Circo?

AJ — Eu pensava inicialmente em um
filme sobre as diversdes populares. Mais
tarde sintetizei para uma delas, que era
o circo. O filme teve sucesso imediato, e
entdo fiz, j& em nivel profissional, um
documentdrio cobrinde as atividades do
‘primeiro Festival Internacional de Cinema.

20

T b "—."t‘ 1..."
o] o BT s

Fx
L

L]
¥
S

A realizaggo de Pindorama levou quaose dois anos. Muita pesquisa. Na cena:

ftala Nondi e Mauricio do Valle.

RM — O Circo lembrava Fellini e obe-
decio o certas propostas do cinema di-
reto. . .

AJ — O que acontece com O Circo
¢ que foi feito com muita condura, quase
ingénugmente. Eu ndo tinha contato maior
com o cinema. O que me interessavg até
entdo era o teatro. Por isso, o filme me
interessa principalmente por essa ingenui-
dade. O que me agrada néle é o lado de
seu retrato da tentativa dromatica de
existéncia do povo através do fendmeno
do circo: um povo destituido, sem condi-
¢Bes culturais e materiais, tentando pro-
duzir e manter viva uma tradicdo mile-
nar. Um negécio altamente dramético
que, num certo sentido, sintetiza o drama
do povo pela sobrevivéncia, no sociedade
em que a gente vive. Se existe parentesco
com Fellini, ¢ pelo seu lado ruim, que
é também o lado ruim de Fellini: o comi-
seracao pela personagem popular, pela
personagem grotesca e patética do povo
e uma certa satisfagdo aristocratica por

essas personagens infimas e desconheci-
das. O Circo sofreu essa influéncia. Mas
ha, também, a documentagic de uma
forca viva do povo tentando existir. O
que é, um pouco, a maqueta de um dra-
ma maior.

Enquanto cinema-direto, o filme & um
pouco ingénuo, ndo faz constataces,
dentro do purismo do “cinéma-verité'
daquela época. Eu interfiro diretamente
na imagem, © que contrario a idéia do
cinema-verdade. Alias, O Circo nem pre-
tendia ser cinema-verdade. O que eu
queria era fazer um filme sobre o circo,
sem nenhuma preocupagdo de seguir teo-
rias criticas sébre cinerna. Sobretudo por-
que as teorias de cinema-verdade dos
franceses sdo extremamente puristas e
repressivas, em relagdo ao autor. O autor
de cinema-direto, se fdsse seguir o que
os criticos franceses ' gostariam que se
fizesse, praticamente ficaria impedido de
filmar.



“Pindorama é uma tentativa potética de se fazer um filme desenvolvido numa realidade econdémica
subdesenvolvida" (Arnaldo Jabér). Na cena: Mauricic do Valle, itale Nandi e Hugo Caorvana.

OPINIAO PUBLICA

RM — Quais as razdes de sua “‘virada"
para Opinido Pablica?
AJ — Foi o sucesso de O Circo que

me permitiu conseguir produgdo para um
outro filme, Opinido Pudblica. Na época,
éle significava pora mim a tentativa de
cumprir aquela necessidade que todos os
cineastas brasileiros estavam sentindo de
falar sébre o fenémeno da emergéneia da
classe média no cendrio politico brasileiro.
Se os filmes do Cinema MNévo até 1964
estavam muito voltados para o povo como
personagem dramdtica do cinema, a par-
tir de entdo tivemos necessidade de falar
sobre ésses novos atdres do nosso teatro
politico, que sdo as pessoas da chamadao
classe média.

O que se vé no mundo inteiro, desde
essa £poca, & uma coincidéncia dessa
emergéncia. € uma grande ditadura da
classe média: a ditadura de suas repres-
sdes, de suas obsessbes, de sua grande
agressividade, de suo outodefesa, de sua

potologia. Estamos vivende uma grande
ldade Média da classe média, e sob é&sse
ponto de vista acho que Opinido Pudblica
teve o mérito de tentar fazer um retrato
tiel Jdo pensamento dessas pessoas que,
até entdo, eram ignorados pela drama-
turgia e também pelo cinema brasileiro.
Eram postos de lado, como personagens
sem nenhum interésse dramdtico. Real-
mente, a classe média naoc tem profun-
didade tragica nem grandiosidade épica.
Ela é apenas terrivel pela sua pequenez,
pelo seu siléncio e também pela sua
imensa capacidade de unido, pela grande
solidez de sua fragil e absurda ideologia.

OpiniGo Puoblica, de alguma maneira,
tentou trazer @ luz tudo isso. Do ponto
de vista politico, mostra também, num
certo sentide, come a classe média ndo
pode ser ignorada como protagonista das
mudangas politicas do pais. Esse surgi-
mento da classe média como personagem,
no palco da nossa cultura, também da
uma reversdo enorme na atitude do autor
de cinema. Porque, se até o aparecimento

dessa sinistra e cinzenta personagem, o
gutor tinha atitudes de “‘narrador’ ‘dos
sofrimentos da closse pobre, se éle nar-
rava do alto, com comiseragdo, com de-
sespéro ou com desgdsto, os sofrimentos
da classe destituida, e s2, num certo
senlido, essa sua posigdo & um pouco
mais confartavel, depois do surgimento
da classe média como protagonista a
coisa mudou. O autor passou a ser a vi-
tima, quer dizer, o artista, como agente
das férgas liberadoras  desrepiessivas,
passcu a ser uma espécie de vitima
do seu personagem. Isso resultou nu-
ma série de caminhos, como um cinema
de caracteristicas masoquistas, desespera-
dos, diante désse grande mondlito que &
a classe média, personagem que féz com
que a tragédia passasse da tela para a
cdmara. MNa realidade, tragico é o autor
que fala sdbre a classe média, e ndo a
personagem que estd na tela. A chasse
média ndo é trdgica — ela é absoluta e
vitoriosa.
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RM — A realizacGo do filme deve ter
side muite laboriosa.
AJ — Opinido Pdblica deu muito tra-

balho. Fiz um levantamento rigorose de
material durante quase seis meses de fil-
magem (o copido dava cérca de nove
horas de projecdo, que transformei em
hora-e-meia). Era um material quase infi-
nito, em perguntas, respostas e situagbes
que eu criova, embora j&d existissem nos
apartamentos e edificios de Copacabanag,
no meio do pove de classe média. A fil-
magem deu um trabalho imenso, mas se
ndo tivesse dado, ndo ficaria como é. Faz
parte do meu processo criativo todo ésse
sofrimento. Talvez seja uma forma maso-
quista de filmar, ndo sei...

PINDORAMA

RM — Vérios anos separam Opinido
Publica de seu néve longa-metragem. O
que vocé féz nesse tempo?

AJ — Fui com Opinido Pudblica para o
Festival de Pesaro, na Itdlia, que é a mos-
tra dos primeiros filmes de diretores. La
éle ganhou o primeiro prémio. O que foi
muito bom, porque me deu acesso & critica
européia, que a partir dessa época tomou
conhecimento de minha existéncia. Depois,
voltei para o Brasil, e fiquei pensando no
roteiro de um néve filme, Pindorama.
Para viver, fiz documentdrios de prgpa-
ganda, o que faz todo cineasta brasileiro
entre um filme e outro.

RM — Pindoramo também representa
uma ‘‘virada™, em relacdo a Opinido Pd-
blica. O que o levou a ela?

Al — Opinido Pdblica foi, para mim,
um grande exercicio de conteng@o e de
seriedade critica, que me ensinou uma
grande licdo: respeitar a existéncia dos
outros, respeitar o personagem filmado.
Descobri, com ésse filme, que as vidas
dos pessoas, embora criticavel, ndo podem
ser vistas de maneira frivola. O trabalhe
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Para filmar Opinigo Plblica, Jabor pesquisou nove meses.

para mostrar issc foi umao espécie de
exercicio de humildade e, ao mesmo tem-
po, de seriedade critica. Isto ndo me
agradou muito porque me cbrigou @ uma
repressdo criativa. E me deu vontade de
fazer um filme em que me visse diante
da arte, da criagdo, de uma maneira in-
tegral, sem nenhum alibi, sem precisar
apelar para as legitimacfes do documen-
tario, ou da sociologia.

RM — Quanto tempo levou a génese
de Pindorama?
J — Comecei a escrevé-lo em 1948

e terminei em 1969. Foram, oproxima-

damente, uns nove meses de trabalho
de roteiro. Depeis, passei quatro meses
tentando arranjar financiamento. Por

volta de dezembro de 6%, a produgdo
estava encaminhada. Fiquei, de janeiro a
maio, procurando os locais de filmagem.
Primeiramente ia ser 5do Paulo, mas
acabei transpondo a producdo téda para
o llha de ltaparica, na Bahia. Levei trés
meses preparando a filmagem, que tem
uma cenografia e um figurino muito com-
plicados. Comecei a filmar no dia 11 de
maio de 1970. Veja o tempo que se per-
de para fazer um filme. Terminei de fil-
mar a 18 de julho. A filmagem durou,
portanto, dois meses e uma semana. O
filme deve estar pronta em dezembro.
Esse esférco ndo tem cabimento. A gen-
te tem de substituir essa mindcia e per-
sisténcia, as pesquisas e estudos désse
género, pela violéncia, pela espontanei-
dade, pela coragem criativa e pela con-
fianca cada vez maior na imaginagdo
poética e no inconsciente criador.

RM — Vocé acha que o resultado, até
agora, compensou o esférgo?

AJ — Pindorama me estd satisfazen-
do muito, porque acho ter conseguido o
que pretendia: um quadro fabuloso e se-
mi-alegérico de téda a realidade de nos-
sa consciéncia de povo, de nossa cons-
ciéncia de naglio. E uma espécie de gran-

de esbéco ciitico de nossa psicologia so-
cial, de uma psicologia que se vem for-
mande hé quatrocentos anos. E, em su-
ma, um filme que tenta mostrar a nossa
grande maoquiagem, que se coloriu em
quatrocentos anos de mimicas. E, tam-
bém, de mostrar o que, debaixo da mas-
cara, se consclidou como rosto. O rosto
e g mdscara de um povo; as suas tintas
e a sua carne. E como essas duas coisas
se casam, e como a mascara deforma o
rosto,

RM — Foi um filme dificil de realizar?

AJ — Foi o maior esférgo que ja fiz
em minha vida. E também o maior que
fizerarn as pessoas que trabalharam co-
migo. O resultade de seu trobalho é ex-
cepcional: cenografia, fotografia, som
direto (o filme foi todo feito em som di-
reto, nada de dublagem). A grande di-
ficuldade foi que, por um acaso, a pro-
duco teve um orgamento de filme es-
trangeiro (fizemos o filme com capital
retide da Columbia Pictures e com a par-
ticipacde da Vera Cruz). lsso n@o quer
dizer que fizemos um filme de “‘nouveau-
-riche’”’, um filme deslumbrado. O dinhei-
ro foi gasto para mostrar a falta de di-
nheiro.

Estou convencido de que os dificulda-
des de filmar sdo uma desgraga gue vou
levar pela minha vida. Elas me estimu-
lam para o trabalho, para a criagbo. En-
tdo, a dramaticidade e o desespéro da
narrativa, das personagens, das situagdes,
& impulsionado pelo grande desespéro da
filmagem numa ilha, no meio de lama-
cais e pantanais, com uma equipe de 60
pessoas e cenas de duzentos e tantos fi-
gurantes. Essas dificuldades de realiza-
cdo contribuiram de certa maneira para
criar o clima do filme. Nao recomendo
isso @ ninguém, mas, para mim, foram
altamente estimulantes. A produgdo vi-
veu as mesmas realidades dramaticas
que a histéria do filme tem. A violéncia



imaginativa que pretendo dar nos préxi-
mos filmes talvez jd esteja presente em
Pindorama, nas dificuldades que tive para
realiza-lo.

PROJETOS

RM — Pindorama ja estd em fase de
acabamento. Vocé tem idéia daquilo que
pretende fazer depois?

&) — Pindorama tem muitos ‘‘pila-
res’”’ culturais ,“'pilares’ de verdades his-
téricas. E um filme muito feito em cima
do meu consciente pessoal e do nosso
consciente cultural, nacional. Agora, es-
tou a fim de fazer muitos filmes — por-
que trés anos & tempo demais para se
fazer apenas um —, contando muito
mais com o meu inconsciente pessoal e o
nosso inconsciente nacional. Quero fazer
um filme com agquilo que eu ndo Sei, e
ndo com que eu ja sei. Estou a fim de
me aventurar a descobrir o filme que fiz
apds ter realizado Pindorama. Para mim,
isso é uma ventura poética fascinante.

RM — No coméco da entrevista, voce
falou sébre desvios desesperados ou maso-
quistas do cinema.

Al — Acho que nac devemos nos
comprazer com os dificuldades; deve-
mos liberar @ nossa imaginagdo poética
sem nos autodestruirmos. Estd-se tornan-
do um método, na situacdo historica em
que vivemos, o sistema autodestrutive de
criagcdo artistica. Temos de viver a ten-
sdo entre a destruicdo e a verdade no
mundo de hoje, sem colocarmos dentro
de ndés a guerra, sem destruirmos © que
se faz por uma espécie de holocausto &
nossa impoténcia. Acho isso fundamen-
tal. Viver interiormente a época tragica
em que vivemos, sem voltarmos a nossa
covardia, a nossa impoténcia, contra nds
mesmos e contra os filmes que fazemos.
Porque ndo podemos destrui-los em no-
me de um masoquismo simplista. Deve-
mos viver a tragédia de pé, e ndo cho-
rando, de quatro, nem com a cabeca
enfiada na terra. Precisamos ndo consi-
derar que vivemos um periodo historico
Gnico no mundo, Estamos vivendo ape-
nas um periodo histérico. Estou com Nor-
man Mailer, quando diz que foz arte
ndo porque acredite na felicidade huma-
na, mas porque quer gue a humanidade
sgic da dpera "buffa’’, da farsg, e en-
frente a propria tragédia. Acho que o©
verdadeiro artista tem de aglientar firme.

FILMOGRAFIA:

1964 — A Nave de 5dc Bento * Di-
recio de Mario Carneiro * Assistente de
direcfic: Arnaldo Jabér.

1964 — Integracdo Racial Dire-
c@o de Paulo César Saraceni * Sonogra-
fia: Arnaldo Jabdr,

1964 — Ganga Zumba * Diregao
de Carlos Diégues * Sonografia: Arnal-
do Jabor.

1965 O Circo * Direcdo de Ar-
nalde Jabér * Curta-metragem.

1967 — Opinido Plblica * Diregdo
de Arnalde Jabér * Longa-metragem.

1970 —  Pindorama * Diregao de
Arnaldo Jabor.

== o ., e o
Pindorama: um guadro alegérico da reali-
dode brasileira. Na cena: Wilson Grey.

Opinido Plblica focoliza os dramas e im-
passes da juventude classe-média.
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MIGUEL
BORGES
CONTRA
. i
ESTETICA

Entrevista a José Carlos Monteiro

Para Miguel Borges, ex-critico, ex-jornalista, ex-
fundador do névo cinema brasileiro (ao lado de Gléu-
ber Rocha, Carlos Diegues, Leon Hirszman e outros)
€ seu primeiro cineasta “maldito’’, a beleza em filme
é repressiva, pois '‘reprime a duvida e o mito, os
deuses € o inconsciente coletivo’. Por isso, éle pro-
curou fugir ao circuito da arte vigente, ainda présa a
posturas moralistas e a uma estética do passado, e
centrou sua obra sébre a contestacGo das normas tra-
dicionais, dirigindo-a a um publico indistintc, e ndo
apenas a determinadas camadas culturais. O resultado
inicial dessa tentativa foi Canalha em Crise, filme
sébre as duvidas politicas de um intelectual pequeno-
-burgués. A margem das experiéncias da época, éste
ensaio de Miguel Borges recebeu o rotulo de “"mal-
dito””. No mesmo rumo, MB cclocou suas incursoes
seguintes, tédas declaradamente comerciais Perpétuo
contra o Esquadrdo da Morte, cronica da vida nos
morros cariocas; Maria Bonita, Rainha do Cangago,
um antiépico tendo como personagens os mitoldgicos
Lampido e Maria Bonita, e As Escandalosas, radio-
grafia de um mundo de marginais, em competicao
com a sociedade dita normal. Esse quarteto de filmes,
importante ou ndo, abriu caminho a muitas expe-
riéncias na mesma vereda, sem subserviéncia aos
modismcs e com muita vontade de mostrar os im-
passes das pessoas postas @ margem do comando so-
cial. Nesta entrevista, éle elucida as razoes de seu
rompimento com o Cinema Noévo e dd sua opiniGgo
sébre o que se faz atualmente no pais







JCM — Em sua proposta inicial, As
Escandalosas seria uma modernizagdo das
aventuras da cortesd francesa do século
XVIIl, Madalena Filon, mostrando as pes-
sogs postas @ margem do comando so-
cial. O resultado final corresponde a essa
premissa? Por qué?

MB — Primeiro: o fato de se basear ou
ndo o filme naquelos aventuras €, para
mim, irrelevante. Os produtores & que
acharam importante, publicitariamente,
ésse dado. Nao discuto. Segundo: as aven-
turas da cortesd e do seu “‘caften” me
serviram como ponto de partida désse
estudo, desta visGo de pessoas postas @
margem do comande social, individuos
que ndo exercem qualquer profissdo for-
malmente reconhecida, ou considerada
util, permissivel. Sao, principalmente, um
rufide, prostitutas e um alcagiiete. Pro-
curei observar e transcrever criativamente
o que éles representam, numa espécie de
iconografia viva.

Admitamos o seguinte: ninguém se li-
bertou, aqinda, do moralismo. Estamos
sempre fazendo pregagio e proselitismo
no plano dos valéres morais. Do que nos
parece serem ésses valdres morais. Nada
mais moralista do que o amoralismo e o
imoralismo.

Mao pretendo que As Escandalosas
tenha escapado désse circuito, mas sus-
tento que sobe um degrau, nessa escala.
Ao exercer o meu proprio moralismeo,
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O primeire filme “maldito” do névo cine-

ma brasileiro: Canalha em Crise. Armando
Costa e Maria Gladys sfo os protagonistas

levei em conta que © meu & um, entre
uma infinidade déles. Isto é: ndo tentei
me libertar do meu moralismo, mas tratei
de manter presente que éle ali estava,
vivo e atuante. Ampliei, assim, a critica
ao meu proprio instrumento e 4o meu
préprioc processo de trabalhe. E questao
de admitir o moralisme como algo espe-
cifico, um conjunto de imagens, idolos,
icones e artefatos suspensocs entre o con-
creto e o abstrato.

E dificilimo fazer a critica de nossa
propria critica. Acredito que o esforco
nesse sentido deve ser levado em contaq,
na explicacdo do grande sucesso de As
Escandalosas. Dos filmes que jé vi, € um
dos que menos se fanatizam numa escala
de valéres, numa vis@e de mundo, isto no
primeiro degrau. O espectador, assim, ex-
perimenta uma grande sensacdo de liber-
dade de aceitar ou rejeitar o meu mora-
lismo. E um filme pouco repressivo. E ai
se torna claramente moralista, no segundo
degrau. Acredito, como hipétese atil —
pois ndo & possivel viver sem supor —
que a moral serd conhecida no dia em
que o homem conhecer o Universo — se
é que vai surgir um conhecimento capaz
de desvendar o mistério da criagdo.

Viver & supor. E eu suponho que,
quando procuro incorporar ao meu cinema
o minimé de divida cientifica, estou me-
lherande o instrumento. S6 me permito,
porém, supor, nesse plano. Ponho em

divida a propria suposicdo sébre o papel
da duvida. Dai que muitos amigos meus
me censurem a Secura com que trato
meus filmes, tGo logo prontos. Eu os des-
valorizo, eu 0s nego — dizem éles.

VIVER E SUPOR

JCM — Quais o5 motivos que levaram
o produtor a concluir o filme & sua re-
velia? Houve conflito de intencbes?

B — Nao de intengbes, mas de supo-
sicbes. Ele supbs que eu fisse capaz de
fazer o filme que éle sonhava — um filme
com um apélo ao melodrama erético, que
ostentasse o erctismo como rétule e atra-
tivo, emoldurade pelo melodrama, espécie
de salvo-conduto e de purgacdc para o
contato com ésse tabu, ésse leviatd, o
sexo. Supus que éle pudesse compreender
a minha suposicdo de que o filme néo
devia ostentar, nem emoldurar o assunto
no melodrama, e sim dor a wolta por
cima, fazer a critica, no trabalho, do tra-
balhe de produzir um filme com aquela
proposicdo inicial. E uma idéia suposta-
mente ndo muito facil de supor, paro
qualquer produtor normal. E nesse torve-
linho de suposicSes, o melodrama tentou
passar para nossas relacdes pessoais, que
se deterioraram. Terminei pensando que
estava terrivelmente incompreendido, e éle
também, da parte déle. Dai, eu supus que
seria bom tirar meu nome do filme, e éle



Para Miguel Borges, As Escandalosas é um
filme pouco repressivo.

supbs que bastaria declarar a intengio de
respeitar a montagem, para ndo me aten-
der naquele suposto. Assim, supostamente,
a montagem estd respeitada. Como viver
é supor, vamos vivendo nessa suposicdo.
Essa problemdatica téda — que desejo e
acredito superada — foi com um dos pro-
dutores. Com o outro, a Franco-Brasileirg,
néo tive dificuldades.

JCM — Hé& poucos meses, vocé dizia:
““Ngo sei que filme & agora, As Escan-
dalosas. Meu é que ndo é." Yocé continua
a renegd-lo?

MB — € uma pergunta cheia de ma-
licia jornalistica. Como quem diz: “Sera
que vocé &€ homem de renegar o filme
agora, quando éle féz sucesso, teve re-
percussdo etc.?”” O .problema ndio é man-
ter p&ses ou atitudes, vocé sabe. O filme,
agora, existe independente de mim ou
das minhas explicagdes. Todo filme &
como uma bola de bilhar: bate e volta,
quer vocé queira, quer ndo. ;

CM — Desde Canalha em Crise sua
trajetéria no quadro do ndve cinema brao-
sileiro tem side radicalmente oposta ds
preccupacdes de seus companheiros de ge-
racdo (cinematogréfica). Esse rompimento
foi deliberado, ou meramente produto das
circunsténcias?

MB — Foi meramente uma deliberagiio
circunstancial, sim, senhor. Fui um dos
fundadores do Cinema Névo e me afastei
déle, pouco depois da fundagdo. Uma vez

A vida nos morros cariocas, em Pérpetuo
contra o Esquadrdo da Morte.

fundado, eu me senti tentado a discuti-lo.
Fundar alguma coisa & muito grave. O
antidoto é discutir a coisa fundada. O Ci-
nema Néve foi, para mim, uma hipétase
que comecei a discutir imediatamente., O
que tem sido o Cinema Novo? Uma filo-
sofia, um grupo, um rélo compressor, um
apostolado? Ele comporta desde o belo
neo-romantismo dos filmes de David Neves
até a amargura de O Quarto, de Rubem
Bigfora, um cineasta que, como critico,
tem sido ou foi um dos maiores adversa-
rios do Cinema MNévo. Mas Biafora ndo
“pertence’” ao Cinema Névo, embora
muitos cinemanovistas tenham gostade de
seu filme, que tem qualidades. Isto é ape-
nas para ilustrar o cardter de hipétese do
Cinema Névo. Antevi as conseqliéncios da
hipétese, e ouso me gabar disso. Antevi,
por exemplo, que o Cinema MNévo cairio
na intelectualice, também conhecida como
“encucacdic’’. O que & a '‘encucagdo”? E
a transformacdo de um artefato — objeto
perecivel, para uso circunstanciol — em
um valor aspirante & eternidade, através
de mil cerebracBes. Anos depois, as pes-
sogs comegaram o concordar comigo.
Gléuber ¢ Paulo César sdo dois imensos
cineastas ‘e duas personalidades fortissi-
mas, mas admitem que minhas suposigbes
podem estar certas. Quando trés ou mais
pessoas supSem alguma coisa, forma-se
um circuito, e o circuito tende a fundar
algumo coisa. Forma-se uma cadeia de

Milton Morais: Pérpetuo contra o Esgua-
drao da Maorte.

circuitos, e g fundagdo resultante muilas
vézes & realizada longe das pessoas que
lancaram o primeiro elo. E possivel que
um névo Cinema MNévo, com um nome
gualquer, esteja em vias de ser fundado.
Al, serd novamente necessdrio discuti-lo,
e eu estorio outra vez ‘‘numa trajetoria
rad'calmente oposta 4 dos meus compa-
nheiros de geracGo cinematografica’

MITOS DO ARTISTA

JCM — “Estou em busca da minha
imagem'’, declarava vocé tempos atrds,
salientando que, com Perpétuo Contra o
Esquadrdo da Morte, s6 conseguia dis-
tinguir um wvulto, uma sombra, e com
Maria Bonita nem enxergava. Em que
sentido As Escandalosas. contribuiria para
ajudé-lo a descobrir sua verdadeira ima-
gem?

MB — Fui rigoroso demais com Maria
Bonita, naquela hora. Canalha em Crise,
Pertétuo e Maria Bonita stio experiéncias
com um sentido muito especifico, filmes
de treinamento. Andei me exercitande na
arte de, sem subserviéncia és imposicOes
da moda, manter ao mesmo tempo a mi-
nha identidade e o altimo elo da cadeia
cinematografico, que é a abertura para
o plblico. © mito do artista que pde sua
“verdade'’, sua '‘alma’ na obra, & um
mito roméntico. Nao o conheciam os clds-
sicos, os barrocos. Na sociedade de con-

27



sumo, o suicidio do artista venderia como
um rétule de sabonete, E o lucro? O poli-
tico morto pode lucrar, © homem de ne-
gocios também. Mas o artista, ndo. S6
se virar politico ou homem de negdcios
na horg de morrer.

Achei — supus — que muitos com-
panheiros meus estavam cometendo um
suicidio branco. Quase todos, sen@o todos,
os do Cinema MNévo. Suicidavam-se por-
que os seus filmes ndo completavam o
processg, ndo entravam em interagdo com
o piblico indistinto do cinema. Interagiam
com o publico “distinto’’, o publico dos
festivais e da critica mais sofisticada nesse
sentido. |Implantava-se o circuito fechado,
em que a energia do cinema se esgotava
no embate consigo mesma. Ndo se pode
montar © cinema com o cinema. MNao
posso montar a minha imagem com a
imagem de pessoas muito parecidas co-
migo. Jean-Claude Bernadet foi o obser-
vador que melhor compreendeu ésse fend-
meno. Explicou o Cinema Névo como um
fentmeno cultural de classe média, fe-
chade nesse circuito, como numa pirmide.
O .Cinema MNévo estd na linha de he-
ranca das pirdmides. Ao discutir a estru-
tura socigl, defende g ordem césm'ca.
Mas qual? Uma que é concebida e sus-
tentada nas contradicdes com a estruturg
social de que faz parte. Essa ordem cos-
mica — que inclui valéres estéticos, aspi-
racbes, ideais, crendices sobre o papel
do intelectual, hdabitos politicos, tabus
emocionais, um verndculo, uma grama-
tica e uma giria — faz parte da estru-
tura social contestado, como condigdo,
pressuposto,
estrutura.
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alge de indispensavel o essa -

Ivé Céndido e Cléa Morais: As Escandalosas.

Supus isso e fugi do circuito fechado,
abrindo meu cinema ao contato com o
inconsciente coletivo, o publico indistinto.
Entdo, ndo estou montando o cinema com
o cinema, mas com a sociedade estatis-
ticamente representada no grande pu-
blice que tem ido ver meus filmes. Monto
o meu modo de wver com o de pesscas
diferentes ao infinito.

Quando lancei Perpétuo, dei uma entre-
vista dizendo que o cineasta brasileiro
precisava se lambuzar no contato com o
ptiblico. Armindo Blanco, que publicou de-
mocraticamente a entrevista, depois es-
creveu um art'go de meia pdgina, me
apontando como o inimigo n.? 1 do Ci-
nema MNévo e até dos intelectuais. Per-
feito. Armindo foi openas © agente de
uma agressGo do inconsciente coletive
contra mim. Eu lido com o incansciente
coletivo. Quermn com muitas pedras bole,
uma lhe dd na cabeca. Em As Escan-

dalosas, levei mais longe ésse aprendi-
zado.
JCM — “Dificil, para um piauiense,

estudar o homem abstrato, desligade de
suas relacdes com a natureza.'' Esse ho-
mem abstrate’' a que vocé se refere é o
homem urbano? E por que, até agorg,
vocé ndo se voltou mais intensivamente
para o cinema rural?

MB — Ao declarar isso, eu quis sig-
nificar que o homem urbano estd mais
distante dos mitos do que © camponés,
Os mitos sdo as representacBes das ver-
dades antigas — a propria verdade e a
mentira, a justica e o injustica, o certo e
o errado, o demdnio e o anjo, o médico
e o monstra, o profeta Elios e a Bésta do
Apocalipse. Esses mitos existem no ho-

mem urbano, mas éle os disfarca, os en-
cobre mais, na carapaca do comporta-
mento e na couraca da opinigo. Um
piauiense ndoc pode disfarcar tanto, até
porque encabula. Num pais onde ha cada
vez mais certezas, cada wvez menos
piauienses, cabe a éstes o privilégio, a
responsabilidade e o sacrificio de enca-
bular.

O BELO E REPRESSIVO

JCM — De certa maneira, o tipo de
cinema praticade por vocé féz escola.
Vocé nao acha que o chamado ''Cinema
da Béca do Lixo'' recorda, ao menos inci-
dentalmente, suas tentativas de fazer
filmes antiestéticos e comerciais?

MB — A beleza candnica do filme &
repressiva. Reprime a dlvida e o mito,
Reprime os deuses e os deménios do in-
consciente coletive, que estdo dentro de
nds. A estética é uma criacdo de supe-
restrutura, urdida no longo processo da
histéria e transformada na ponte entre a
ordem cdsmico e o aderéco. Dai se ouvir,
por exemplo: “‘Este filme & um brinco,
éste livro & uma jdia.”" A beleza, enten-
dida com' o acatamento ds normas de
estética, ao bom-gbsto corrente, purga o
confronto com um universe ndo resclvido,
nde ordenade na escala cdsmica. Nao
afirmo mais que ésse circuito fechado
ndc seja uma suposigdo indispensavel a
vida humana. Mas é prudente discuti-lo,
nega-lo, e por trds désse biombo pode
descobrir-se um caminho névo. Meus fil-
mes ndo sdo antiestéticos. Estdo do lado
de fora da estética vigente. O que é es-
tético hoje, ndo era ontem, nem serd



Onofre.

amanha. Messe sentido, o artista & pa-
radoxalmente, um dos homens mais con-
servadores. Ac negar a estética da época
anterior, é&le o faz com raiva, tristeza,
saudade, traumatismo. Veste a mesma
estética pelo avésso. Eu acho, por exem-
plo, que Terra em Transe e O Dragdo da
Maldade Contra o Sante Guerreiro vestem
a estética pelo avésso. Deus e o Diabo na
Terra do Sol, ndo. Este é um filme que
troz uma imagem inteiramente nova, des-
garrada. Mas Glauber depois perdeu o
rutno do descaminho. Tenhe procurado
colocar meus filmes numa linha paralela
4 estética, ndo contra ela. A estética con-
tinua como um ponto de referéncia, para
que eu possa tracar o paralele. E um pro-
blema de geometria. Acho errado também
dizer-se que meus filmes sdo marginais
a estética. Nada mais centrade do que
a margem. A margem estd no mioclo do
conflito doméstico. Por isso, o rufide de
As Escandalosas, brilhantemente inter-
pretado por Iva Céndido, estd @ margem
do comando social apenas como modo
de dizer. Ele briga com o comando, @ ma-
neira déle. A novidade estd em que sua
maneira de lutar vai desenhando umag
caricatura do comando. Gededo, o rufidgo,
contesta a si mesmo.

Rogéric Sganzerla, com seu grande
talento, colocou A Mulher de Todos real-
mente & margem da estética vigente. O
filme empenha-se num duelo de contes-
tacGo com a estética vigente, tentando
competir com ela, negd-la, desmascard-la.
Domésticamente, pelo lado de dentro. E
uma briga de familia, de copa e cozinha,
A entrada na estética pela porta de ser-
vico. Da dltima conversa que tive com

Maria Benita, a Rainha do Cangago: 6 negagdo dos
mites. Em cena: Sénia Dutra, Milton Morais e Vdldir

Sganzerla, acreditoc que éle
compreender isso,

Mao conheco bem, ainda, o Cinema da
Béca do Lixo. N@o ha divida de que eu
o influenciei, mas @ maneira déle. O Ci-
nema do Bdco do Lixo se parece muito
rmais com o Cinema Névo, do que com
o meu. O Cinema MNoévo veste o estética
pelo avésso e se senta no saldo para re-
ceber gs visitas, arrostando a perplexidade
delas dionte désse mau costume, O Béca
do Lixo entra pela porta dos fundos. A

comece a

acdo se passa no mesmo décor’, na
mesma casa. Cabe ressalvar que téda
séric tem o0s seus membros ‘‘fora de sé-

rie"". Glauber Rocha, por exemplo, é fora
de série no Cinema MNévo, tdo fora que
muitos jovens insensatos tenftam seriar
atrds déle. No espaco cultural e econd-
mico ocupado por Gléuber, s6 cabe éle
mesme. Quero com isso dizer que o Ci-
nema Béca do Lixo poderd ter os seus
elementos fora de série. Pode surgir tam-
bém a série dos fora de série. Repito que
ainda ndo vi o suficiente. Vi As Liberti-
nas, de Antdnio Lima e Carlos Reichen-
bach Filho, e gostaria de revé-lo agora,
que tenho mais clareza sébre o assunto.

PROJETOS

JCM — Quais seus projetos imediatos?
Sergo na linha de seus filmes anteriores?

MB — Estou preparando um filme com
Grande Otelo no papel principal, stbre um
individuo que tem todo o dinheiro neces-
saric para superar as dividas e as dividas,
e que passa a duvidar mais ainda, por
isso mesmo. E um filme sbbre o certo e
errade pela 6tica dos modismos moder-
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Na relacdo entre Marid Benita e Lampido, 56 houve romantis-
mo quando se conheceram (Miguel Borges). Na cena: Milton
Morais e Celi Ribeiro.
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nos. Estard na linha dos anteriores, o
que ndo significa que venha a ser igual.
O cinema continua a ser um instrumento
perecivel no contato com a Histéria, essa
metdafora que se renova a cada decifra-
cdo. Uma diferenca: a metafora, no filme
a ser feito, paossa para o centro do epi-
sodio. Luis Carlos Barreto, Marcos Farias
e Leon Hirszman, meus socios na pro-
ducdo, assimilam meu cinema emocional-
mente. Com éles estou & vontade para
trabalhar. Tenho também uma proposta
de Altamir Freitas Braga, outro produtor
inteligente, para um filme que comega a
ser pensado.

FILMOGRAFIA

CURTA-METRAGEM:

1962 — ZE DA CACHORRA * Epi-
sédio inserido na coleténea Cinco Vé-
zes Favela.

1970 — A FESTA DA MALDICAQ.

LONGA-METRAGEM:
1963 — CANALHA EM CRISE.

1967 — PERPETUO CONTRA O
ESQUADRAO DA MORTE.

1968 — MARIA BONITA, RAINHA
DO CANGACO.

1970 — AS ESCANDALOSAS,
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O Presidente Emilio Garrastazu Méd'ci também recebeu uma ““Corujo de Ouro’, por sua ajudo ao cinema bra-
sileiro. Na ceno, guondo recebia o troféu de Grande Ctelo, em Brasilia.




“Esta é a hora da verdade do cinema
nacional. Chegou o momento de conquis-
tar. o mercado interno, em térmos defini-
tivos. Para isso, e também para a im-
plantacdo de uma inddstria cinematogra-
fica genuinamente brasileira, é preciso que
os filmes naciongis tenham a técnica ne-
cessaria, a fim de transmitir ao povo ele-
mentos de sua cultura. Visando a forma-
e de um complexo cinematografico de
bases profissionais é que o Instituto Na-
cional do Cinema instituiu prémios de
estimulo gos técnicos e as producdes mais
importantes de cada pericdo. Com a en-
trega das Corujas de Ouro aos melhores
de 1969, o INC exprime sua politica de
incentivo ao cineasta nacional."

Essa posic@o de principios do Presidente
do INC, Ricardo Cravo Albin, marcou a
solenidade de 29 de setembro, no Tea-
tro  Municipal, guando foram entregues
os prémios aos profissionais e aos filmes
que mais se destacaram na temporada
de 1969, segundo o julgamento do Jiri
MNacional do Cinema, constituido de per-
sonalidades integradas ao complexo cine-
matografico brasileiro. Quatorze cineastas,
atbres, atrizes e técnicos, liderados por
Glauber Rocha, receberam pela primeira
vez os troféus ''Coruja de Ouro'', criado
éste ano para recompensar de maneira
expressiva os laureados.

Além das distincdes atribuidas aos me-
lhores técnicos e intérpretes do ano pas-
sado, o INC decidiu outorgar também um
troféu "'"Coruja de QOuro” a Humberto
Mauro, um dos pioneiros da Sétima Arte
no Brasil. Esta laurea, denominada “‘Gran-
de Prémio INC'", serd concedida anual-
mente & personalidade que se tenha des-
tacado na promocde do cinema brasileiro.
Humberto Mauro veio especialmente de
Cataguases para a solenidade.

Fizeram a entrega dos troféus: Ansel-
mo Duarte, Brandao Filho, Cyl Farney,
José Lewgoy, Marisa Urban, Rossana
Ghessa, Carlos Sebastigo Prata (filho de
Grande Otelo, que entregou o prémio a
seu pai), Leila Diniz, Maria Pompeu e a
escritora Maria Alice Barroso, diretora do
Instituto Nacional do Livro.

Os profissionais laureados por seus tra-
balhos em 1949 foram:

“Melhor Direcdo'': Gléduber Rocha, O
Dragéo do Maldade Contra o Santo Guer-
reiro.

“Melhor Roteirista’': Antdnio Carlos
Fontoura, Copacabana me Engana.

“Melhor Fotografia': Affonso Beato,
O Bravo Guerreiro.

“Melhor Ator'': Grande Otelo, Ma-
cunaima.

“Melhor Atriz'': Odete Lara, Copaca-
bana me Engana.

“Melhor Montagem': Raimunde Higino,
Os Paqueras,

“Melhor Ator Coadjuvante': Paulo
Gracindo, Copacabana me Engana.
“Melher Atriz Coadjuvante’: MNeusa

Amaral, As Duas Faces da Moeda.

“Melhor Partitura Musical’': Egberto
Gismonti, A Penultima Donzela.

“Melhor Cenografia'': Anisio Medeiros,
Maocunaima,

“Melhor Figurinista': Francisco Bren-
nand, A Compadecida.

Além désses técnicos e atdres, rece-
beram também troféus *‘Coruja de Ouro’’,
na categoria de curta-metragem:

Jorge lleli, “‘Primeiro Prémio’’ por sua
direcGo em Carmem /iiranda.

Carlos Frederico, '‘Segunda Prémio'' por
Isto é Lamartine.

Roland Henze, "'Terceiro Prémia’ por
A Lovagem do Cristo.

Grande Otelo, "Melhor Ator de 1969, recebe o ''Corujo de QOuro” dos mdos de seu
filha,

Humberto Mauro recebe suo ‘‘Corujo de QOuro' das mdos do escritora Maria Alice
Barroso, diretora do [nstituto Nacional do Livro.
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HUMBERTO
MAURO:

sobre o

prémio INC

P

Roland Henze, terceiro prémio na categoria de curta-metragem, Maria Pompeu e Carlos
Frederico, segundo colocado.
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(Texto de agradecimento escrito para so-
lenidade de entrega da “Coruja de Quro™).

Disse o Padre Antdnio Vieira que ‘o
dar e o premiar s8o coisas muito diferen-
tes. Dar aos que merecem, ou ndo me-
recem, € dar; dar s6 gos que merecem &
premiar”’.

Pareceria imodéstia falar assim nao
féra a intencdo do INC e de seu brilhante
Presidente, Ricardo Cravo Albin, de ho-
menagear, recordando com justica, ou
animar, fixando-se nos “melhores do ane
de 1969, tédas aquelas pessoas, conhe-
cidas ou obscuras, do passado e do pre-
sente, que trabalharam e trabalham, em
qualguer sentido, abnegadamente, pela
criag@o do cinema brasileiro.

E uma ldurea que também edifica, es-
timulando os que, seguindo os mesmos
rumos, que os exemplos apontam, se
projetam no futuro, sem medir dificul-
dades e esforgos. Na@o poderia me exter-
nar de outro modo, se vejo aqui represen-
tadas as expressbes mais lidimas da arte
e da indlstria do nosso cinema, pelo que
néle realizaram & forca de talento, estudo,
traballho e patriotismo,

Para mim, que nessa .tarefa deslum-
brante mourejo hd 45 anos e, artesdo en-
velhecido em seu labor, contemplo agora
a juventude gque soube compreender o
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idealismo dos mais velhos, tomando-lhes
com destreza e capacidade intelectual, dos
bracos cansados, as ferramentas do es-
férco e da dedicag@o, renovando e me-
lherando sempre a qualidode da obra, é
outro prémio, ésse espetdculc comovedor
e eloqliente.

A ave que expressa a recompensd,
durea como a estima, o valor e a perfei-
cdio, de habitat universal, consagrada o
deusa dao Sabedoria, da invengdc e da
bravura — Atena ou Minerva — nos
faz irresistivelmente associar a lembranga
do grande Roquette Pinto, o mentlsm, (o}
sébio profesor e homem de acéio, pionei-

do rédic e do cinema educativos no

|, com quem tive a honra e a
felicidade de colaborar desde os pri-
mérdios do Instituto Nacional do Cinema
Educativo.

A coruja, significondo os olhos da inte-
ligéncia que devassam a noite das leis
da natureza e a filosofia que sucede @
luz solar da ciéncia, é bem o simbolo do
estudo e do educagdo, que o cinema, espe-
cialmente © educcm serve de velculo
eficaz e acessivel as populacdes, mesmo
as mais simples.

E esta, uma outra razdo de alegria e
desvanecimento, para mim e a competente
equipe de técnicos com o0s quais pude

P

iménia da festa da ""Coruja de Ouro"

realizar mais de duas centenas de filmes
educativos, de curta e média-metragem,
sob a supervisdo de Roquette Pinto, mais
tarde substituido na chefia do INCE pelo
Dr. Pedro Gouveia e, mais tarde, Flavio
Tambelini.

E grato ver que essa tradicdo e essa
meta nobilissima foram preservadas no
Institute Nacional do Cinema, que absor-
veu o patriménio artistico e o pessoal do
INCE.

A orientagao lucida, a visac superior
de suas finalidades, que a Diregdo do
Instituto tem manifestado, é dela teste-
munho patente esta cerimfnia de rego-
zijo para o cinema brasileiro, em todos
0s seus aspectos.

Prestigiado peloe Senhor Ministro da
Educacdo e Cultura, o Diretor do INC de-
monstra mais uma vez que, em Sua vida
de cidaddo e homem publico, observou
com interésse a marcha e o progresso do
nosso. cinema, pedendo agora incentivd-lo
pelo conhecimento que tem de sua e
téncia irrefrag e vitoriosa, até nos cer-
tames internacionais.

Como humilde trabalhador de sua
construcdo, um de seus veteranos, mas
a quem jomais faltou a fé que remove
todos os obstaculos, muito obrigado.

Paulo Gracindo e

-




O Municipal na festa dos melhores.

Na ceng acima, a melhor atriz coadjuvante de 1969, Neusa Amaral, recebendo seu pré
mio das mdos de Leila Diniz. Abaixo, sendo cumprimentoda pelo produtar Oswaldo
Massaini,

TROFEU
CORUIA
S
OWRD' |

Na Alemanha Ocidental existe o “Urso
de Ouro’’, e na Argentina um “Condor
de Ourc’. O Festival de Veneza, Itdlia,
premia seus melhores com um “Ledo'’,
também dourado. A “Gaivota™, simbole
do Festival do Filme do Rio de Janeiro,
comeca a ficar internacionalmente famosa,
parecendo marcar assim a superioridade
dos aves e animais como expressio de
som, luz e movimento. Agoro chegou a
vez da coruja. Em 1970, para distinguir
de maneira caracteristica os técnicos e
producBes mais importantes do periodo,
o Instituto Nacional do Cinema instituju
um troféu singular — a "“Coruja de Ourc'’,
criacdo do escultor Mauricio Salgueiro,

“Tédas as artes procuram fixar um
estagio de civilizacde, marcar uma data
dentro de um grupe. Escultura e cinema
estdo, nisso, muito préximos'', declarou
Mauricio Salgueiro ao explicar o concep-
cao do estatueta. ‘‘Para fazer o prémio
INC, abri mdo da coruja-massa. Parti da
ideio de coruja antimatéria. Fiz a escul-
tura em espago negativo e, sébre a ma-
tério que justifica o espago negative, uma
pesquisa de superficie bastante rica e
chegada & problematica da coruja —
ontes de tudo, uma ave. Usei, como es-
paco positivo, apenas os dois olhos. Tra-
tados em circulos concéntricos, éles tém
uma oscilag@o de objetiva. Peis o prémio
é de cinema'’, explicou,

Ao encomendar ao escultor a confec-
¢do da "Coruja de Oure”, o INC pro-
curou despertar um outro interésse no tra-
balho profissional de cada um, destacando
com um troféu o seu esférco artistico. Sua
criacdo ndo extinguiu © prémio em espécie
recebido pelos melhores de cada ano, mas
constituiu uma acumulacdo de distingdo a
todos os reconhecidos pelo Jiri MNacional
do Cinema.






36

CRIATURAS
DE!
CAPOVILLA

Entrevista a
Geraldo Mayrink

O diretor de Noite de lemanja fala de Bebel, Garéta Propaganda,
Os Meninos de Tieté e O Profeta da Fome,

Maurice Capovilla nasceu na cidade de Vali-
nhos, Estado de SGo Paulo, em 16 de janeiro de 1936.
Formado em Teoria Literaria, comegou suas ativida-
des cinematogrdficas como jornalista, tendo colabo-
rado em jornais e revistas da cidade de S&o Paulo.
Em 1962 realizou seu primeiro filme, um semido-
cumentdario mudo, de curta-metragem, Unido. Em
1963 estagiou no Instituto de Cinematografia da Uni-
versidade Nacional do Litoral, em Santa Fé, Argen-
tina. De volta ao Brasil, no ano seguinte, realizou ou-
tro semidocumentério, Meninos do Tieté, que repre-
sentou o Brasil no Festival dos Povos, de Florenca.
Em 1966 féz dois documentdrios, Subterréneos do Fu-
tebol e Esportes no Brasil, de boa repercusséo critica.
Seu primeiro longa-metragem de ficgdo, Bebel, Garé-
ta Propaganda, de 1967, despertou grande interésse
da critica ao ser apresentado no Festival de Pesaro
(Italia), em 1968, tendo tido também éxito de publico
no Braosil. Apés O Profeta da Fome (1970), um dos
representantes brasileiros no 20.° Festival Internacio-
nal do Filme de Berlim, Secdo Competitiva, Capovilla
filmou, Noite de lemanjd, no litoral do Estado de
Sao Paulo.







GM — Vocé chegou ao cinema como |

critico, mas agora, além da critica, divide
seu tempo dando aula na Escola de Comu-
nicacdes Culturais da Universidade de Sao
Paulo. E ainda (ou ontes disso) faz filmes.
Como concilia essas coisas?

MC —  Praticamente, s& comecei
a trabalhar em cinema na Cinema-
teca Brasileira, em 1981. Eu erg

reporter do jornal "O Estado de Sao
Paulo”, quando fui convidado por
Paulo Emilic Sales Gomes e Rudd de
Andrade, para fazer a divulgacio da Ci-
nemateca, que na época tentava atrair
para si as atividades dos cineclubes. Mui-
tos déles estavam sende fundados e no
Rio de Janeiro era criada a FederacGo
dos Cineclubes. No MNordeste, também
ja havia um certo movimenta de cultura
cinematografica e, um ano antes, em
Séo Paulo, os criticos de todo o pais se
haviom encontrado num Congresso. Foi
através do Gustavo Dahl, com quem ha-
via estudode e morado junto, que co-
nheci Paulo Emilio, Rudé, Caio Scheib,
Almeida Sales, isto é, o pessoal que ori-
entava a Cinemateca. Quando comecei,
sO pretendia criar um movimento junto a
cineclubes e escolas. O que tinha de fa-
zer era selecionar os filmes, providenciar
copias em 16 mm de filmes brasileiros,
recuperar certas copias de filmes estran-
geiros classicos, fazer fichas e catdlogos
désses filmes e depois distribui-los pelo
interior. Foi nessa época que a Cinema-
teca féz o langamento oficial do Cinema
Névo em 53o Paule, numa sessdo na
Il Bienal dos curtas-metragens Couro de
Gato, O Poeta do Castelo, O Mestre do
Apicucos, isto & a fase anterior a Cinco
Vézes Favela.

GM — Mas nesta época, além do tra-
balho de divulgagio, vocé ja escrevia?

MC — Em 1963, tive um contato com
Fernando Birri, que estava em Sdo Paulo
para uma série de conferéncias, como
fundador e diretor da Escola de Santa
Fé, da Argentina. Foi através déle que
consegui um estagio no Instituto de Ci-
nematografia do Litoral, onde fiquei trés
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meses e participei de trés curtas-metra-
gens. Levei para la também um curto,
que tinha rodado em Sdo Paulo, Meninos
do Tieté,

GM — Vocé ndo estava escrevendo
criticas antes de rodar Meninos do Tieté?

MC — Quando fui para a Cinemate-
ca, ela tinha & disposicdo a udltima pa-
gina do Suplemento Literario do “‘Estado
de Sdo Paulo”. Tinhamos de manter, se-
manalmente, esta pdgina, e fui obrigado
a escrever. Mdo eram bem criticas, ©
que fozia, mas ensaios sbbre assuntos
variados. Fora disso, escreviamos bastan-
te sobre cinema brasileiro.

GM — Vocé chegou a ter uma ativi-
dade regular como critico?
MC — Nao. Foi 56 em 1965, com a

criagdo do “Jornal da Tarde'', que minha
atividode ganhou certa regularidade. O
jornal estava sendo planejodo e éles me
chamaram para organizar aquela pagina
de criticas, que continua saindo até hoje,
as tércas-feiras. lsso durou até 19567,
Voltei a escrever agora, por uns tempos,
substituindo Mauricio Rittner, que estava
ocupado filmande Mulher para Sébado.

GM — Vocé ndo gosta de fazer cri-
tica?
MC — Gosto, e estou agora colabo-

rando com a revista “Visdo'. Meu gran-
de problema é ter tempo para fazé-los.
A Escolo, & mais uns projetos que tenho
em andamento, ndo me deixam com a
disponibilidade que tinha no “Jornal da
Tarde'. Mesmo para fazer a pagina
uma vez por semana, como a gente fa-
zia |4, ndo dd tempo, porque é preciso
ver varios filmes durante a semana, pe-
gar material, agcompanhar o fechamento
da pagina etc.

GM — Vocé tem lido o que os criti-
cos brasileiros andam escrevendo Gltima-
mente?

MC — Tenho acompanhado apenas as
criticas publicadas pelo ‘“Jornal da Tar-
de", as da revista “Vejo'' e umas pou-
cas que aparecem no Rio. Sinto que a
critica de cinema mudou, nde digo do
ponto de vista de qualidade, mas da for-
ma como é praticada. Meu modélo de
critica era aquéle que Paulo Emilic fa-
zia: uma tentativa de inserir 0 cinema em
ensgios de preocupacBes socioldgicas,
uma tentativa de apreender rafzes, de
procurar mais caminhos do que se limi-
tar ao filme criticado. Era, talvez, uma
critica necessdria para a época. Fu acha-
va que isso era muito importante, perque
ja estava integrodo no processoc e pen-
sava que era preciso existir um tipo de
critica mais prospectiva que analitica.
Agora, acho que a critica se limita ao
que vé, as duas horas de filme que es-
tdo na tela. Ndo hd mais nenhuma von-
tade de abrir perspectivas.

GM — Mas isso pode ter outras ra-
zbes, de ordem puramente técnica, jor-
nalistica. Dez anos atrds, era possivel
ao Moniz Vianna, no Rio, ou ao Cyro
Siqueira e Mauricio Gomes Leite, em Mi-
nas Gerais, usar enormes espacos de jor-
nal e dedicar a um filme dcis, trés, qua-
tro, até mais artigos, na base de um por
dia. Agora, a prépria evolugdo dos jor-
nais ndo permite mais que o “review',
o registro. 3

MC — De acérdo. Vejo ainda algumas
outras causas. A nossa pdgina do Suple-
mento morreu hd muito tempo. E, como
disse, talvez valesse a pena ser mais pro-
fundo cinco anos atrés por causa da
propria experimentacdo do cinema. Ago-
ra, talvez, a critica deva se limitar mes-
mo go que existe, o que ja foi feito.
Lembro-me que Deus e o Diabo na Terra
do Sol, por exemplo, teve uns quatro ou
cinco ensaios s6 do Paulo Emilio.

GM — Estabelecamos, entdo, dois tipos
de critico. Qual delas vocé estd prati-
cando?

MC — 56 fiz dois artigos para ''Vi-
sGo”, até agoro. Um era sébre Satyri-
con e o outro sdbre Vergonha. Aceitei
escrever apenas criticas de filmes estran-
geiros, porque ndo me sinto suficiente-
mente frio e distante do cinema brasilei-
ro para poder julgd-lo. Messes dois arti-
gos, tentei descrever com maiores deta-
lhes as obros de Fellini e Bergman —
fung@o normal de uma critica que ndo
seja sd “review” —, mas por outro lado
ndo tive nenhuma intencdo prospectiva.
Afinal, acho que ndo tem sentido inter-
rogar-se sbébre caminhos dos outros e
enderecar perguntas a autores que nem
sequer estdo aqui para escutd-las. Além
disso, ndo tenho ido muito @o cinema.
Vi os dois Gltimos filmes de Kaneto Shin-
do, Onibaba e Kuroneke, e fiquei muito
impressionado. Gostei muite de Vergo-
nha, apesar de ndo concordar com o fil-
me. Como linguagem, como tratamento
de cinema, é admirdvel.

GM — Gostaria de saber como é que
vocé estd armando seus esquemas cri-
ticos, do ponto de vista metodoldgico,

MC — Nao sei se o que ando escre-
vendo agora tem mais félego que o que
sai nos jornais. Vou citar novamente o
exemplo de Vergonha. Tentei analisar o
filme de dois angulos: o dos omigos e o
dos inimigos de Bergman. Tentei expri-
mir para o leitor o que éle quis dizer, con-
tando ndo a histério, mas o seu sentido.
Expliquei alguns detalhes técnicos que me
pareceram importantes — o porqué da-
quele tom de fotografia, por exemplo —
e no final levantei uma didvida sébre a
validade dao posicdo de Bergman em rela-
cdo ao problema de que trata. Sem tomar
nenhuma posicdo, pessoalmente, deixei
em aberto duas posigBes possiveis diante
do filme. N&o acreditc que seja uma
férmula oplicavel a tude, mas permite
passar mais informagdes do gque os cri-
ticos dos jornais estdo forgados a dar.

GM — Mas é justamente por causa
de férmulas que o ensaismo de cinema
no Brasil vem sendo saco de pancadas
dos intelectuais em geral. Pesscalmente,
vejo uma pobreza muito grande nesse en-

saismo, e me incluo nela. E acho que

existe uma apatia flagrante em relagdo
aos filmes.

MC — Essa apatia existe realmente,
mas acho que ela tem outras razdes.
Existem limitagBes institucionais: a cen-
sura, o médo de arriscar a dizer coisas.
Esso apatia de que vocé falou ndo existe
s6 no setor da critica de cinema. Esta-
mos realmente mergulhados numa abolia,
em térmos de criogdo e de idéias. Quer
dizer: as coisas ndo estdo explodindo.



GM — VYocé sente essa apatia em re-
lagGo aos seus alunos na Escola de Co-
municacdes?

MC — Meus alunos nunca tiveram
muita férca, nem muitas perspectivas. A
Escola, apesar de dar condigdes e possi-
bilidade de trabalho, ainda ndo conse-
guiu fazer com que o5 alunos sintam o©
que realmente lhes & dado. O trabalho
em cinema é alguma coisa que vocé ndo
ensina. O sujeito tem de ter vontade de
trabalhar. A maioria dos alunes vem da
classe média, e vém cheios de ideais. De
imediato se checam com uma realidade
para éles dificil de entender e de oceitar.
Bles percebern que, em térmos de profis-
580 de cinema, estamos na idode da pe-
dra, e perdem © romantismo ja no pri-
meire ano. E ndo encontram motivacdo
para enfrentar a realidade. Ficam para-
dos, estaticos. A Escola, até hoje, ndoc
criou realmente nada de importante, par-
tindo dos alunos. Ela se ressente muito
de material humano, de férca de traba-
lho, de entusiasmo.

GM — Que perspectivas tem a Es-
cola para corrigir essa deficiéncia de ma-
terial humano?

MC — Nao sei. E extremomente curioso
éste interésse enorme que existe pelo ci-
nema e, ao mesmo tempo, a falta de
empenho das pessoas. O cinemd nado cai
do céu. Vocé se empenha até o fim para
fazer um filme. E um hdbito que se ad-
quire, vocé se organiza e se condiciona
para éste tipo de trabalho. lsso exige

Mauricio do Valle e Rossana Ghessa: Bebel, Garota Propaganda..

muita férca de vontade e persisténcio. E
muito trabalho, trabalho bruto, manual.

GM — Entre os filmes que vocé su-
pervisionou na Escola existe algum que
vocé tenha gostado especialmente?

MC — A turma que se estd formando
agora féz pelo menos dois filmes que
acho importantes. Um é Rua 100, de Pla-
cido de Campos Janior, e o outro & um
episédio de um aluno, Aluysio Raulino, no
filme de 22 episédios feito pelo Roberto
Santos, Geracdo do Médo. Chama-se A
Santa Ceia e foi feito fora da Escola, sem
arientagdo nossa.

GM — Como é gque vocé entrou na
dura realidade? Como é que produziu
seu primeiro curto, Meninos do Tieté?.

MC — Fiz éste filme em 1963, gracas
a um amigo jornalista, Vitor da Cunha
Régo. Eu e Jean-Claude Bernardet ti-
nhames um roteiro para um longa-me-
tragem, tendo como atriz principal Glauce
Rocha. Levamos o roteiro a éle, mas ndo
deu certo, pois s6 podia fingnciar um
curta-metragem. Voltomos e preparamos
um argumento sbbre a busca do margi-
nal. O Vitor me deu dois milhSes de
cruzeiros velhos — um dinheirGo na época
—, e pude comprar filme virgerh, alugar
equipamento e contratar fotégrafo. A pro-
dugdo custou cérca de 1.800 mil cru-
zeiros, e o filme nem foi exibido. J& com
Subterrdneos do Futebol foi diferente.
Tomas Farkas, que sempre teve muita
vontade de produzir filmes, queria uma
série de documentdrios sobre o Brasil para

serem vendidos as televisbes estrangeiros.
Reuniu-se comigo, Geraldo Sarne, Mao-
nuel Hordcio Jimenez, Vladimir Herzog e
outras pessoas, para escolher o material.
Paulo Gil Soares preferiu analisar o can-
gago, para aproveitar um bom material
que tinha recolhido quando fazia repor-
tagens para ‘O Cruzeiro''. Sarno estava
em contate com um socidloge que tinha
bons subsidios sébre a migragdo nordes-
tina para Sdo Paule. Jimenez escolheu a
escola de samba e eu o futebol, porque
tinha uns amigos jornalistas esportivos
que me poderiam orientar. Comecamos a
filmar em meados de 1964, e levamos
mais Ou menos um ana € meio nesses
quatro filmes.

GM — Sem implicar em nenhum jul-
gamento de valor, que importancia tive-
ram ésses quatre filmes no quadro geral
da producéo brasileira?

MC — Vejo algumas coisas impor-
tantes, sobre as quais se disse muito
pouco ou quase nada. Com ésses quatro
filmes, foi feita uma experiéncia provei-
tosa em térmos de som direto. O som
direto surgiu no Brasil com o filme de
Joaquim 'Pedro ‘de Andrade Garrincha,
Alegria do Povo. Mas era um som direto
feito ainda sem o Magra (NR.: Trata-se
de um gravador ultra-sensivel, que sincro-
niza som e imagem durante as tomadas),
no estidio. Foi quando chegou ao Brasil
o documentarista sueco Arne Sucksdorf
para dar um curso de cinema patracinado
pelo Itamarati. Foi através désse curso
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que Vladimir Herzog péde realizar um
documentdrio utilizando o MNagra, direto,
mas aginda ndo-sincronizado, chamado Ma-
rimbds. Ele mostrava pescadores que vi-
vern de pequenos expedientes no Pésto
Seis, de Copacabana, Depois vieram outras
experiéncias, como Integracdo Racial, de
Paule César Saraceni, mas nenhuma con-
seguia uma qualidade obscluta em tér-
mos de som e imagem. Quando comega-
mos a rodar os quatro filmes, a questdo
do som direto estava no auge. Foi quando
o documentarista francés Frangois Rei-
chenbach ensinou ao Afonso Beato como
sincronizar o som direto sem usar o mo-
tor-sincro, fazendo ‘‘loops'" das entrevistas
e ajustando-os no Nagra enquanto se pro-
jetava. Fizemos os quatro filmes neste
método. Nosso som foi feito em 16 mm,
ampliado para 35, e tem uma qualidade
quase perfeita. Maos essa experiéncig,
embora bem sucedida, ndo foi utilizada
por outros cineastas. E filmes feitos de-
pois do nosso, como Opinido Pdblica, teve
de resolver problemas imensos de sincro-
nizagdo e qualidade de som, quando ésses
problemas j& estavam praticamente resol-
vidos. E o grande problema da falta de
contate entre os cineastas. Um descobre
um recurso novo, sensacional, e esta des-
coberta morre com éle, porque os outros
ndo ficam sabendo. E isso nado se refere
546 go som direto, & em todos os sentidos.

GM — Disso tudo até Bebel, Garéta
Propaganda foram quatro anos. O que
vocé féz nesse periodo?

MC — Terminei Subterrdnees do Fu-
tebol em fins de 1965, e em 1966 fiz
um documentdrio para o Itamarati, Es-
portes no Brasil, mostrando os campedes
nas diversas modalidades esportivas. Mo
fim de 1966, comecei a preparar Bebel
e, em maio de 1967, iniciei as filmagens.
Foi quando deixei o 'Jornal da Tarde'.
Bebel! teve uma producdo bem complicada.
Era adaptagio de um livro de Indcio de
Loyola. Tivemos de filmar muito, pois
havia bastante didlogos e locagBes em
excesso, E tinha dois tipos de som, um
dublado e outro direto. Bebel foi uma pro-
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ducdo média, que custou cérca de 120
milhGes de cruzeiros velhos. Fiquei satis-
feito com o resultade definitivo, mas de
modo algum o repetiria. Na época, tinha-
mos a seguinte posicdo em térmos de
cinema: do ponto de vista econdmico,
achédvamos que deviamos fazer filmes de
produc@io média para atingir uma renda
média. Bebel — e vdarios outros filmes —
provou gue era uma posicdo errada. Havia
em Bebel um certo conflito. Parte do fil-
me tentava ser comunicativo, e outra uma
andlise das realidades que o filme mos-
trava. As duas coisas ndo se combinaram:
nem o filme foi totalmente comercial, nem
totalmente sério.

GM — Esta posicdo era 56 sua ou de
algum grupo?

MC — Era o posicdo de um grupo
daqui de S&o Paulo. Era uma posigcdo
tatico, de tentativa de conguistar o mer-
cado. Mas erramos porque ndo tinha-
mos condigbes de dar o grande salte —
um filme de grande producdo, em cores,
grande elenco etc. e acobamos ndo fa-
zendo os filmes que realmente gostaria-
mos de ter feito. Ficamos no meio ca-
minho.

GM — Se a posico da época estava
errada, qual é o posicdo gue vocé julga
certa?

MC — A posicio de O Profeta da
Fome é totalmente diferente da de Bebel.
Para comecar, Bebel era um filme de cri-
tica de costumes, de andlise de compor-
tamento, girando em térno de problemas
urbanos, mas gque ndo penetrava em es-
truturas sociais. O Profeta da Fome j&
nasceu com propostas bem diversas. Fer-
nandoe Peixoto e eu imaginamos um filme
sobre a fome. A principio, ndo sabiamos
se fariamos um documentdrio ou um filme
de ficgdo. Se decidissemos pelo documen-
tdrio, entdo teriamos de recolher material,
fazer uma sintese desta realidade e mon-
td-la sem grande interferéncia nossa.
Buscamos entdo um personagem que sim-
bolizaria o problema da fome, que é um
personogem real, que existiu e existe —
o faquir. Conheciamos a histéria do
faquir Silki, e éle era para nés uma es-
pécie de simbolo do problema. Trazia em
si uma contradicGo mais ou menos insu-
perdvel, isto é, passava fome para poder
comer. Partido désse personagem, acha-
mos que poderiamos reconstituir através
de uma linha de absurdo téda a proble-
matica da fome num pais como o nosso,
uma espécie de continente onde a forme
estd no centro. O filme foi elaborado em
trés nlcleos. Um déles é o circo, onde o
faquir sente pela primeira vez o problema
e procura uma saida. O segundo é ci-
dade onde o faquir se crucifica e foi su-
gerido por uma pesquisa que nés fizemos
sobre foquires. Um faquir realmente se
crucificou uma vez em Belo Horizonte,
éle se chamava Lochaan. O terceiro ni-
cleo — e (ltimo — seria mais ou menos
baseado no conto “"Um Artista da Fome",
de Kafka, onde o personagem ndo deixa
0 seu circo e termina dentro da joula
de um tigre, no meio do feno, mais ou
menos morto-vivo, € as pessoas passam
em volta desso jaula sem dar-lhe atencdo.

M — De téda essa discussdo é que
O Profeta da Fome tem, entdo, dentro de
si, varios estilos conflitontes?

MC — Exato. Tudo foi planejado jé
no roteiro. A cidade representa a reali-
dade, ou uma espécie de documento sé-
bre a realidade, e as cenas do circo pro-
curam ter o tom das proprias comédias
circenses, onde os atbres representam de
uma forma grotesca e impostada. Ainda
no trabalho do roteiro, fiz uma viagem
ao Mordeste e |4 encontrei numa feira
exatamente oquilo que eu achava que
estava faltando. Era um livrinho, poesia
de cordel, contando a histéria de um sa-
pateiro e de um alfaiate que saem em
busca de um reinc onde hd trabalho. No
meio do caminho, o alfciate, que traz a
comida, pede um 6lhe do parceiro em
troca de um pedago de pdo. E um exem-
plo tipico de como a cultura popular
aprende e expressa o problema da miséria.
Inclui esta parte no filme, que assim ga-
nhou um quarto nicleo. Nesta ordem: 1)
comedia burlesca; 2) épico; 3) realismo

puro; 4) realismo magico, ou realismo
absurdo,
GM — Como é éste filme que vocé
esta fazendo agora Noites de lemanja?
MC — Este filme surgiu de uma pro-

posta que uma produtora de Sde Paulo,
a Data Filmes, me féz. Seria dirigido por
Ozualdo Candeias, que desistiu antes de
comecar a filmagem. Aceitei com a con-
dicGo de refazer todo o roteiro, baseado
numa histéric de Ida Laura, critica de
cinema de "0 Estado de Sdo Poulo”. Co-
mecei a filmar em junho e terminei em
agdsto, depois de ter mudado muita coisa
no roteiro de Candeias, que era muito
pessoal e acho que sé éle mesmo poderia
filmar. Trata-se da histéria de uma mu-
lher de scciedade que, durante um jantar
com o marido, imagina ou se lembra de
uma experiéncia ogorrida com ela durante
umas férias no praia. Ela estava com o
amante, durante uma ceriménia de le-
manjd, e os dois fazem amor ali mesmo.
Em seguida o amante desaparece. A par-
tir dai, ela passa a procurar © amante
perdido e, na sua busca, vai encontrando
outros homens e wvai destruindo um por
urn. E uma personagem que aniquila tudo
aquilo em que toca. Ela vai matando as
pessoas, gue inclusive a amam, até o mo-
mento em que o filme veolta go jontar.
N&o se sabe se ela realmente viveu &stes
episddios ou apenas os imaginou. A mon-
tagem procura criar o sensacdo de am:
bigliidade, de incerteza: a de ndo se saber
se @ cena na praia era um sonho ou,
pelo contrério, o jantar é que se passa
no plano imagindrio.

GM — O fato de a personagem ser
uma mulher de sociedade ndo contém um
germe daquele procedimente que vocé
disse ter abandonado depois de Bebel, o
da critica de costumes?

MC — Nao hé nenhuma intencdo déste
tipo. A critica de costumes & tradicional-
mente moralista. Mo filme ndo hé ne-
nhuma tentativa de se distinguir entre o
Bem e o Mal. Ndo se tenta estabelecer
um critério de conduta da personagem:
elo age normalmente, sempre. Cada um
de seus atos — aparentemente estranhos,
criminosos ou pelo menos doentio — é
tratado como se fésse coisa inteiramente
natural. Este meu distanciamento é que
permite ao filme sair fora da critica de

© costumes.



Como se fabrica um fdolo: Bebel, Garéta Propaganda, com Rossana Ghessa e Paulo José.

GM — Que tratamento vocé escolheu
para a histéria narrada em dois planos?

MC — Dei um tratamento linear, mes-
mo a histéria ndo sendo linear. € quase
como se a cdmara ndo estivesse interes-
sada na historia. E como se a cfmara
fosse um espelho que reflete mas ndo
aprofunda. E como se a personagem pas-
sasse diante de um espelho e visse a si
mesma sem se interrogar. A passagem de
um planc a outro (jontar ou assassinato no
praia) se faz sécamente. E um filme de
aparéncigs, sem nenhuma pretensdo psi-
coldgica.

GM — MNoite de lemanjd poderia ser
incluide no grupe que hoje se chama de
“reglismo fantéstico’”. Falo ndo no sen-
tide que os europeus ddo ao térmo, mas
no sentido latino-americano que, para
mim, tem profundas raizes sociais.

MC — Hé uma série de coincidéncias
nesse sentide. Na literatura latino-ame-
ricana, por exemplo, hd um grupo de es-
critores que, apesar dos estilos diferentes,
tém uma posigdo comum no tratamento
da realidade. Essa posicdo € usar as apa-
réncias para mostrar o que estd por detrds
das aparéncias. Em outras palavras, é
combinar objetos que ndo se combinam
ou utilizar objetos de uma maneira es-
tranha & utilizagdo désses objetos.

GM — Vocé acha que essa pode vir a
ser uma tendéncia do cinema brasileiro?

MC — Tenho o impressdo que sim. Sei
de vérigs pessoas que est@o pensando nisso
agora. Macunaima j& era isso, e por sua

Capovilla e Rossana Ghessa num intervalo
de filmagem de Bebel.

vez vinha de Mario de Andrade. Esse ma-
terial é interessante, sobretudo pelas novas
possibilidades de linguagem que abre. E
vocé tanto pode ser irracional num filme
realista, como racional num filme que
gira em térno désse mundo em que a
realidade se mistura & imaginacdo. Tudo
depende de como o material for orgoni-
zado. Hé certos momentos em ‘‘Grande
Sertdo: Veredas’, de Guimardes Rosa,
que o leitor ndo sabe se o que estd acon-
tecendo se passa na cabeca de um ho-
mem que conta a histéria ou se éle & um
personagem que participa das coisas que
estdo se passando.

GM — 0O que é que vocé pretende
filmar agora?

MC — Hamilton de Almeida e eu es-
tamos trabalhando em dois projetos. Um
serd sbbre a literatura oral brasileira. Ten-
tarei pegar certos elementos e construir
um painel que daria uma espécie de visdo
popular de uma realidade que, a meu ver,
é puramente imagindria: um mundo de
sonho e i’ontusia, povoado de reis, rai-
nhas, monstres, animais que falam, rios
que responderm a perguntas, drvores que
matam, enfim uma série de situagBes; ma-
gicas produzidas pela mente popular. O
outro projeto & para uma ficgdo cientifica,
ou mais exatamente, uma ‘‘life-fiction™,
uma vida de ficgdo. E a histéria de um
homem colocade num laboratério, e o la-
boratério somos nos. Uma espécie de teste
com um homem colocado em diversas
situagbes.
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Dialética de causa-e-efeito, o cangacei-
ro, contrariamente aos herdis do ‘“‘grande
cinema' (o “cowboy' e o samurgi), ndo
vislumbra a presumivel distingdo entre o
Bem e o Mal: enguanto aquéles se batem
pela (des) ordem estabelecida, ou tém
uma atuacdo definido, pro ou contrg, em
cada episddio, o personagem brasileiro
instaura © caos permanente tante nas
fileiras da lei quanto no lade do povo.
O cangaceiro serd um personagem he-
réico, na medida em que sua agao for
considerada reivindicadora (Meméria do
Cangago, documentério de Paule Gil Soa-
res)] e no instante em que suas origens
forem vistas como uma decorréncia da
injustica ("'Cangaceiros e Fandaticos', de
Rui Facé, Editéra Civilizacge Brasileirg,
1963).

0 fendmeno, hoje estirpade do Mor-
deste, deu crigem a outras formas de re-
beldia: o pistoleiro, o jagunco e as ex-
temporaneas explosbes do sertanejo, fu-
gindo do séca.

Talvez, & excecao da literatura de cor-
del — que “‘eternizou’” em letra de fér-
ma a frajetoria do cangaco, capaz de
gerar parcialidades nos historiadores ofi-
cigis da época, que consideravam o bando
de Lampido ndao um foco de insurreicao
armada, mas um grupo de bandidos e
criminosocs comuns , foi o cinema que
procurou abordar com maior insisténcia
05 massacres e os acontecimentos vividos
por Virgulino Ferreira e seus cabras.

O Ciclo do Cangaco, para sua melhor
compreensdo, restou dividido em trés fo-
ses: 1) os filmes comerciais de Carlos
Coimbra e Aurélioc Teixeira; 2) o ‘“‘névo
cangaco’’ das fitas de Glauber Rocha; e
3) o “cangago da Boco-do-Lixo" (as peli-
culas de Oswaldo de Oliveira).

Embora o primitivo cinema brasileiro
tenha explorado o génerc por vdrias vé-
zes, éle s6 veio a despertar as atengbes
gerais como um fildo de ouro destinado &
exportacdo quando O Congaceiro, de
Lima Barreto, foi premiado em Cannes-53
como ‘‘Melhor Filme de Aventuras'’, com
mengao especial para a mdsica.

(Além déste, outros filmes do género
obtiveram prémios mundiais: Meméria do
Cangago, ''Gaoivota de Ouro” no | Festi-
val Internacional do Filme do Rio de Jo-
neiro; O Dragdo dao Moldade Contra o
Santo Guerreiro, de Gléauber Rocha, ‘‘Me-
lhor Direcac”, “Prémio Luis Buduel" e
“*Prémio Fipresci”’, em Cannes-69.)

Sete anos depois de O Cangaceiro, Car-
los Coimbra utilizava a ¢ér como elemen-
to dramdtico na captacdo da paisagem,
lancando A Morte Comonda o Cangaco.
Vieram, a seguir, como titulos mais ex-
pressivos, Deus e o Diabo na Terra do Sol,
de Glduber Rocha; Maria Bonita, Rainha
do Cangago, de Miguel Borges; e O Dra-
gdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro,
do mesmo GR.

44

Mauricio do Valle e Lorival Pariz: O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerrgiro,

de Glduber Rocha.

O Dragdo do Maldade Contra o Santo
Guerreiro; Mauricio do Valle.



PRIMEIRA FASE

Data de 1925 — portante, ha 45
anos — o primeiro filme brasileiro abor-
dando o fendmeno do cangago, quando o
bando ainda campeava em pleno apogeu
no Mordeste: o personagem apareceu ini-
cialmente em duas fitos pernambucanas,
Filho Sem Md&e e Sangue de [rmdo, em-
bora em papel secundério. Na Bahia, em
1930, foi rodade © longa metragem,
Lampido, Fera do Nordeste, uma pelicula
de ficcGo onde o Capitdo Virgulino Fer-
reira encarnava a figura principal, um as-
sassino louco e cruel.

De 1930 até O Cangaceiro (1953)
foram rodados no Brasil apenas dois lon-
gas metragens no género, ambos intitula-
dos LampiSo, o Rei do Cangago: o pri-
meirc em 1934, um documentéario “in
loco” de Abrdo Benjamim; e o outro em
1950, de Fouad Anderacs. De O Canga-
ceiro até A Morte Comando o Cangaogo,

. em 1960, aconteceu sdmente uma chan-
chada: O Primo do Cangaceiro, de Maério
Brasini.

A partir do coméco dos anos 60, os
realizadores do Cinema Névo iniciaram
uma campanha de adverténcia cultural
para a realidade nordestina, e o género
floresceu de tal maneira que em nove
anos, até 1969, foram rodados 21 filmes.

Os cineastas mais empenhados desta
fase, Carlos Coimbra (A Morte Comanda
o Cangago, Lampido, Rei do Cangaco,
Cangaceiros de Lampido) e Aurélio Teixei-
ra (Trés Cabras de Lompido, Entre o
Amor e o Cangago), voltaram suas vistas

- -

bo Louro. Na cena: Anténio Luis Sampaio,

Milton Ribeiro, Mauricio do Valle e Leila Diniz.

para um tipo de fita comercial, até super-
produgdes, como os dois primeiros citados
de Carlos Ceimbra, numa tentativa de-
sesperada de ganhaor o mercado interno
em prejuizo de uma angulagdo artistico-
histérica mais correta e vigorosa.

Excetuando Deus e o Digbo na Terra
do Sol e O Cangaceiro, José Lino Grii-
newald diz, em artigo no ‘“‘Correio da
Manha®', que nac hd qualquer novidade
no gue chama o “western caboclo’, ou
“nordestern’’, na expressdo de Salvyano
Cavalcanti de Paiva. Para JLG, ‘‘geral-
mente as fitas do género sofrem de uma
certa caréncia de recursos e de um ime-
diatismo comercial que prejudicam varias
formulagBes passiveis de serem engendra-
das, a partir do fendmeno. Sao histérias
de aventuras, de dramatismo simplério, e
nada mais. Ndo se poderia exigir muito
do género diante dos apelos, do espetéculo
cinematografico, atrainde com cavalgadas,
estupros, tiros etc. Porém, seria plausivel
um ‘“‘glgo mais’' que fizesse pensar um
pouquinho, @ margem da pura recreagao’.

Mas o género criou raizes. “Multipli-
caram-se os filmes de cangaco: alguns
aceitaveis, varios péssimos, nenhum o
abordando com o conhecimento de causa
evidenciade na literatura por um José
Lins do Régo, por exemplo' (Ely Azeredo,
“Jornal do Brasil'). Com suas virtudes e
defeitos, ésses filmes "mantiveram acesa
a chama de um cinema capaz de sensi-
bilizar o puablicc — o outro fator sem o
qual o cinema nega aquelas raizes popu-
lares que comegou a conquistar gquando
ainda se chamava cinematégrafo e era
fenémeno de feira’.

Se O Cangaceiro inaugura o ciclo e de-
lineia os principais tragos que ficarGo ca-
racterizando o género no cinema comer-
cial, como lembrou outro critico, um ou-
tro roteirc de Lima Barreto, Quelé do Pa-
jed, filmado por Anselmo Duarte em regime
de superproducdo, eastmancolor, amplia-
do para 70 mm, utilizando massas, resul-
tou uma fita americana dubloda em por-
tugués. AD elegeu umo linguagem obso-
leta e académica, gasta pelo uso, exaus-
tivamente repisada no cinema dos EUA,
mas surpreendeu positivamente em alguns
instantes: a reabilitaggo do bandido e,
principalmente, © desafio de Lampigo a
Quelé para que va matd-lo: d medida que
Virgulino avanca, passo a passo, recebe
um tiro perto do pé, enquanto a tensdo
vai crescendo, ne bando cangaceiro, até
o desfecho final que & uma justa home-
nagem & bravura do Capitdo Virgulino
Ferreira.

O HERGI MARGINAL

" Mistico e rdstico, justiceiro e criminoso,
o cangaceiro forma ao lode do ''cowboy’
norte-americano e do samurai joponés a
trindade dos grandes herdis cinematogra-
ficos, pelo menos para os brasileiros. Trés
herdis que se identificam e se distanciam:
o "cowboy'' leva o revélver invencivel o
samurai, d espada; e. o cangaceiro, o fa-
cdo e a espingarda.

O primeiro tem roupas caracteristicas
de seu “habitat’': botas, colgas e capote
de couro tipo vaqueiro, coldres pendura-
dos em atitude de desafio, chopéu pon-
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tudo na frente, camisas berrantes. O sa-
murai ostenta cabelos grandes, roupas
téfas cobrindo tdédas as partes do corpo
({também alegres mas de tecido orientall,
otitude de gquem desdenha de todos os
outros homens. O cangaceiro: chapéu ba-
tido e estrelado na fronte, capote, calca e
chinelos de vaqueiro, coldres cheios de
bala. O “‘cowboy" & um individualista de
cujas fagonhas poucos participom — as
balas inesgotdveis matam exércitos de
bandidos sem precisar remuniciar-se. Os
bandidos, no case, ficam insuficiente-
mente delineados, sio maus, a cara ndo
engana. Geralmente sdo ladrdes de gado,
maus sujeitos de nascimento, criminosos a
séldo. Os “‘cowboys'’ sdo chomados a in-
vestidas pouco simpaticas contra indios
— que sdo uma comunidade social e ndo
obrigatériamente foras-da-lei — ou em-

preitados a defender donos de terras con-
tra pobres colonos.

O samurai transpde a simples condicdo
de humanista. Como os demais, ndo res-
peita leis, pois as tem proprias. O crime
pela honra a seu ver ndo é crime; pra-
tica-o sem remorsos tdda vez que é insul-
tado. Como os outros, é leal na luta
nunca traicoeiro. E individualista também,
mas, ainda que lenddrio como o ‘‘cow-
boy)’, tem laivos de realismo toda vez
que vai a liga. Se o adversario é mais
forte, convoca o povo a ajuda-lo, o que
para o ‘'‘cowboy” seria uma desmoraliza-
cao.,

O cangaceiro, um revoltado sem saber
por que, & duro e vingativo: os pais foram
assassinados, via de regro, pelos cabras
de um fazendeiro sedento de conguista.
Este dono de terra terd o mesmo fim,

O vagqueiro Manoel (Geraldo D'El Rey) e o beato Sebastido (Lidio
Silva): Deus e o Diobo na Terra do Sol, de Glduber Rocha.

sua fozenda é queimada, mas o canga-
ceiro -ainda tem séde de justica. Vaga,
junto ao bando, saqueando. Sendo fruto
de uma realidade vigente no Brasil de
algumas décadas atrds, ndo & um indi-
vidualista na convivéncia social. Anda
em grupo, sabe que sozinho logo serio
liquidado, mas tem seus segredos que a
ninguém revela. E mistico, teme a Deus,
enlouqueceria se um padre o amaldi-
goasse. O cangaceiro ¢ de pouco luci-

dez, mas muita intuigdo. O “cowboy”
sabe logo onde estd o mal — isto &, do
lado oposto a lei —; @ samurai vé certa

a facgGo que lhe paga generosamente; o
cangaceiro fica com o setor que estd con-
tra a milicia federal. Um cabra do pove
que denunciar o cangago serd morto sem
piedade, mas, fora disso, nunca serd mo-
lestado. Antes, pode até conseguir man-
timentos. O “‘cowboy" ndo se importa
com a traicdo de quem ndo seja bando-
leiro: afinal de contas, o herdi norte-ame-
ricano estd acima dessas bobagens, é
super-homem. O samurai &, como os de-
mais, um cidaddo de poucas e indispen-
saveis palavras: num caso de traicdo tam-
bém punirio o tratante.

O ‘‘cowboy’ é forjado por uma socie-
dade que se baseia na filosofia de que
nem todos nascem bons. Isto é, se Deus
quis dar mais talento g alguém, éste terd
mais oportunidade que outro. Dai porque
o sistema & da ‘‘livre iniciativa’’. Vence
quem tem méritos. E o herdi é a evidén-
cia maior disto, J& o samurai, conquanto
também ‘‘valer individual®, & o herdi hu-
manizade de uma sociedade ainda em
construcdo que mira esperancosa as luzes
da Europa.

(o] cangaceiro, um pouco indvidualisio,
um pouce socidavel, & o mais rzalista de
todos. MNdo aceitou o sociedade, nao se
vende, estd fora, & margem, sempre ca-
gado pelos “‘macocos’”, desagravando os
sofredores, vingando os oprimidos.,

O N6VO CANGAGO

Ao contrario dos ‘‘filmes comerciais,
geralmente tecnicoloridos, produzidos e
realizados por cineastas do sul do Brasil”,
Glauber Rocha procurou rodar uma espé-
cie de neo-cangage, ou ndvo-cangago,
onde ndo figurassem apenas suas relacdes
episddicas, mas sobretudo os conflitos e
os dramas sociais. Deus e o Diabo na
Terra do Sol, considerado pela quase una-
nimidode do critica um dos importantes
filmes brasileiros, representa um marco
désse nbvo tipo de cangaco, onde os ca-
bras sdo parcela de uma totalidade nor-
destina, misturados a fandticos e misti-
cos, santos e dementes, insurretos e fora-
gidos.

No comégco de Deus e o Digbo... o
vaqueiro Manoel (Geraldo D'El Rey) mata
o coronel latifundiario que lhe quer rou-



bar as vacas. Al se tem g explicacdo real
do surgimento de todos os margingis: as
injusticas de um sistema — no caso, pro-
tegendo o dono de terras contra o campo-
nés, como o relata Euclides da Cunha em
“Os Sertdes'. Depois, e por extensdo,
Glduber conta que, '‘armando-se de artifi-
cios de gutoprotecao’’, o vaqueiro Manoel
se torna beato — chefe de jagungo do
deus negro (Lidio Silva, ator baiano fale-
cido) — certo de que assim ndo seria
punido pelo assassinato do coronel e
esperancado das promessas do santo ne-
gro: uma chuva de ouro do sol, o terra
virar mar e vice-versa. Ai se tém, igual-
mente corretas, as origens do misticismo
religioso: o begto € um homem ignorante
e desprotegido intelectualmente — para
éle, uma palavra nova gqualguer significa
uma salvacdo desesperado. Logo a se-

guir, e finalmente, morre o deus negro,
isto &, morre o misticismo: Manoel corta
as amarras que o ligava co beato, e se
torna um cangaceiro, um revoltado.

A seguir, GR mostra que o cangage e
o misticismo, conquanto brados ensan-
giientados do homem insubmisso a opres-
sdo, se transformam, porém, em distor-
cOes socigis perigosas e ngo podem per-
manecer. Antonio das Mortes (Mauricio
do WValle), simbolizando a terrivel carga
de &bitos que se abate sdbre o MNordeste
{ver ““Cemitério Geral", de Jodo Cabral de

Melo Neto), mata Corisco — “‘um can-
gaceiro de pretensdo hamletiana e lances
de samurai’’, segundo um critico — e

pretende paro que o povo fique livre dos
dois, como ja ficara do santo Sebastido.

Ao elimnar o Corisco (Othon Bastos)
de Deus e o Diabo. .. e o Coirana (Lori-

val Pariz) de O Dragdo. .., Antbnio das
Mortes, um personagem contraditdrio,
misto de justiceiro e criminoso, a servico
do pistoleirismo e a0 mesmo tempo se
rebelando contra a opress@o, gonha o pla-
no de herdi do filme e rebaixa o canga-
ceiro go estatuto de vildo. Mas esta and-
lise simpléria antes se encaixaria melhor
num filme de copa-e-espada, ou num fo-
roeste tradicional, jamais quando um ci-
neasta singular em sua geragdo risca o
poinel tragico e fascinante de um povo
turbulento e miserdvel, espoliado e igno-
rante.

Os filmes de GR sdo um névo cangago,
por ndo estarem présos a uma histéria de
um bando de cabras, mas & dramdtica
popular no Mordeste, de cuja paisagem
os seguidores de Lampiao eram parte sig-
nificativa, mas nado exclusiva.

Meu Nome é Lampido, de Mozael Silveira. No cena: Rejane Medeiras e Milten Ribeiro.




Marcos Farios abriu, com A Vinganca dos Doze (ceno), um néveo ciclo do filme de cangaco.

CicLo
BOCA-DO-LIXO

Reclamande a justica social e usando o
cangaceiro como personagem secunddria,
os filmes de Glduber Rocha nao oferece-
ram a ultima palavra em matéria de novi-
dade relacionada oo género: Oswaldo de
Cliveira reivindicou para si éste privilégio
mediante dois longas-metragens descon-
certantes e curiosos, O Caongaceiro San-
guindrio & O Cangaceiro Sem Deus, am-
bos de 1969. g
Batizado pela critica de o ‘“‘cangago da
Béca-do-Lixo™, o subciclo inaugurado por
Oswaldo de Oliveira porta uma caracteris-
tica visivelmente identificavel no mundo
improvisado do cinema da grande cidade:
é o filme desprezando qualquer elemento
de pesquisa, boseado agpenas na imagi-
nacae do autor, um produto hibrido de
aventura sem qualquer compromisso com
a inteligéncia, mas, em compensacdo, in-
salito e instigante na medida em que des-
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mistifica o género, até entdo circunscrito
ao comercialismo de Coimbra — Teixeira
e as pesquisas de Glauber Rocha.

Oswaldo de Oliveira é a figura "tropi-.

cal” do cangago, lembrando, em outra
medida, a atuacdo de José Mojica Marins
nos filmes de horror; de Mazzaropi, nas
peliculas de Jeca; de J.B. Tanko, na
chanchada; a participagao fundamental de
Vittorio Capellaro no ciclo indigena; de
Luiz de Barros no filme de garimpo; de
Carlos Diegues (Ganga Zumba), no ciclo
africano; de Antoninho Hossr, no ‘‘wes-
tern’" sertanejo paulista; de Alberte Cao-
valcanti, no ciclo praeiro; de Humberto
Mauro, na ciclpo de Cataguazes; de Wal-
ter George Durst, no ciclo galcho; de
Galileu Garcia, no filme rural paulista; de
Genésio Arruda, no- filme de futebol.

O CURTA-METRAGEM

Ma palavra de Francisco Luiz de Al-
meida Salles ('O Ciclo do Cangago”, “O

Estado de S&o Paulo’, 5-2-66), as raizes
do fenémeno sociolégico do cangago, os

. seus figurantes reais, como o bando de

LampidGo eternizado pela cémara de um
mascate que penetrou na caatinga, o de-
poimento de alguns cangaceiros recupera-
dos, as hipdteses cientificas, retéricas e
enfatuadas, tratadas em tom satirico e,
principalmente, o depoimento dos prin-
cipais integrantes das volantes policiais
que destruiram os bandos, sdo transmi-
tidos por Meméric do Cangaco, curta-me-
tragem de Paulo Gil Scares, que passou
a ser um dos mais importantes documen-
tos de estudo do fenémeno. E, ao mesmo
tempo, a chave explicativa dos filmes de
ficcdo do género.

Memdria do Cangago apresenta alguns
sendes muito evidentes — os passeios
artificiais de alguns entrevistados — e
qualidades que por si s6 avultam: trata-se
de um documento da mais alta impor-
tancia para o patriménio cultural do Bra-
sil @ para o conhecimento do fenémenc
do cangaco.
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O CANGACO NA TELA

Filmografia estabelecida por Michel do Espirito Santo

Filho Sem Maée, de Edson Cha-
gas.

Sangue de Irmdo, de autor des-
conhecido.

Lampigo, a Fera do
idem.

Lampigo, o Rei do
de Abrdao Benjamim.
Lampige, o Rei do
de Fouad Anderaos.
O Cangaceiro, de Lima Barreto.
O Primo do Cangaceiro, de
Mdrio Brasini.

A Morte Comanda o Cangago,
de Carlos Coimbra.

Os Trés Cangaceiros, de Victor
Lima,

Trés Cabras de Lampide, de
Aurélio Teixeira,

Mordeste Sangrento, de Wilson
Silva.

Cangaco,

Cangago,

Mordeste, -

v © Cabeleira, de Milton Amaral.

Lampido, Rei do Cangago, de
Carlos Coimbra.

1964 — Deus e o Disbe na Terra do
Sel, de Glauber Rocha.
O Lamparina, de Glauce Mirko
Laurelli.

1965 — Entre o Amor ¢ o Cangago, de
Aurélio Teixeira,
Meméria do Cangaco, de Paulo -
Gil Soares. Curta-metragem.

1967 — ' Cangaceiros de Lampiao,
Carlos Ceimbra.

1968 — Maria Bonita, Rainha do Can-
gago, de Miguel Borges.

1969 — A Compadecida, de George
Jonas.
0 Cangaceiro Sanguindrio, de
Oswaldo de Oliveira.
Deu a Louca no Cangago, de
Nélson Teixeira Mendes.

de

O Drogdo da Maldade Contra
o Santo Guerreiro, de Glduber
, Rocha.

“Corisco, o Diabo Louro, de Car-
los Coimbra.

O Cangaceiro Sem Deus,
Oswaldo de Oliveira.

Quelé do Pajeu, de Anselmo
Duarte,

de

| Meu MNome €& Lompido, de
Mozael Silveira.

0’ Cangaceiro, de Giovanni
Fago. Co-producdo italo-espa-
nhola.

1970 — A Vinganca dos Doxze, de Mar-

cos Farias.
Yida, Paixdo e Morte do Can-
gaceiro Faustdo, de Eduardo
Coutinho.

O Ultimo Cangaceiro, de Carlos
Mergulhao.

Miguel Torres em Trés Cabras de Lampiao, de Aurélio Teixeira
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HE FEZ

O CINEMA
BAIANO
NASCER

Entrevista a José Carlos Monteiro

Enquanto alguns de seus companheiros de geracdo partiam
para um cinema de experimentagdo, de aberturas sociais e de pro-
posicdes artisticas, Roberto Pires permaneceu, tranqglilo, na es-
fera do cinema tradicional, de férmulas feitas e de modelos co-
nhecidos. Falta de capacidade inventiva? de auddacia? de cul-
tura? Evidentemente que ndo, pois ésse baiano discreto e lacéni-
co foi um dos primeiros (e consequentes) pesquisadores de for-
mas no cinema brasileiro. Tentando fazer cinema desde menino,
realizou bastante cedo seu primeiro filme de longa-metragem,
Redencé@o. Foi, porém, no quadro do chamado “ciclo de cinema
baiano”, que RP péde dar a medida de seu talento. Dirigiu
A Grande Feira, Tocaia no Asfalto e Crime no Sacopa, segundo
postulados essencialmente brasileiros, seja na visdo dos proble-
mas das favelas baianas (A Grande Feira), seja na abordagem
do submundo da criminalidade carioca (Crime no Sacopd), seja
na retratacao dos bastidores da corrupcdo no Nordeste (Tocaia
no Asfalto). Sua autoridade profissional e disciplinadora foi um
elemento positivo num momento em que a exuberancia tendia a
prejudicar os trabalhos. “Empunhando a c@mara, debrugado a
mesa de montagem, Pires é — segundo a precisa definicdo do cri-
tico Paulo Perdigao — a figura revivida do artesao medieval, para
quem as ferramentas, ‘hobby’ arrebatador, sGo bem caras ao
orgulho e ao jubilo que Ilhe dd uma forma de criacgo individual,
especificamente sua, a constituir, no seu entender, uma obra
cuja vértebra, estando sob seu inteiro dominio e responsabi-
lidade, ndo pode sofrer os maleficios da "maquina que multi-
plica”.



Geraldo D'El Rey e Luiza Maranhdo em A Grande Feira.




Claudic Marzo e
Eulina Rosa: Em
Busca do SuSexo.

JCM — Redengdo significava para
voCé apenas uma simples prova artesa-
nal, um primeiro filme, ou traduzia ou-
tras preocupacdes de tema e de estilo?

P — Para mim, Redencdo constituio
antes de tudo a primeira experiéncia
dentro de uma série alge utdpica de
“thrillers’’ que pretendia fazer, e que era,
na época, resultado de meu interésse por
ésse tipo de cinema. Mas, afora disso,
significava também um aprimoramento
do trabalho que comecei no curta-metra-
gem. RedencGo foi sepultado numa poei-
renta prateleira de uma subdistribuido-
ra. Sua carreira comercial foi tdo meted-
rico que quase ninguém o viu passar,
Teve sucesso apenas na Bahia, onde
cousou polémica. Talvez pelo fato de ser
o primeiro filme baiano.

JCM — Havia néle um clima tipico
de policial influenciado pelos “‘cléassicos’
da escola ‘‘negra’’ norte-americana.
Houve, de fato, alguma influéncia dire-
ta ou indireta désse tipo de filme?

RP — Nao conhego a maioria dos fil-
mes dessa escola. MNaquele tempo, todo
filme policial sofria influéncia dos que
se faziam no mundo inteiro, e ndo espe-
cificamente do norte-americano. Corno
ou era também leitor assiduo de literatura
criminal, teria, evidentemente, de mostrar
essa admiracdo pelos dois géneros.

JCM — Por que, depois de Reden-
¢do, vocé abandonou o uso da tela larga?

RP — Eu ndo abandonei a tela largo:
apenas deixei de usd-la. Se algum dia
ela me ajudar @ me comunicar melhor,
é claro gue o utilizarei novamente,
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A GRANDE FEIRA

JCM — Valter da Silveira se pergun-
tava, num artigo sébre A Grande Fazirg,
até que limite Rex Schindler, como argu-
mentista, e vocé, como realizador, teriam
tido consciéncia de que estavam abrin-
do um caminho névo para o cinema bra-
sileire., Como a questdo nao foi respon-

Roberto Pires (na cdmara) dirige Cldudio Marzo em Mdascara da Traicdo.

dida, pergunto agora: até que ponto a
abordagem social e estética da realidade
baiana foi deliberada ou inconsciente na-
quele filme?

RP — Os dramas do feira e Agua
dos Meninos sempre me atrairom. Eu ndo
podio compreender oquela mistura terri-
vel de lama-gente-verdura, e a pobreza
me impressionava. Impressionava-me tan-
to que conjuguei na mesma imagem os
seus problemas e os de pessoas da alta
sociedade. A idéia original désse tipo de
confronto poderia ndo ter sido minha,
mas desde que a compreendi e a colo-
quei em A Grande Feira estava assumin-
do um compromisso consciente e a en-
campando,

JCM — Falando de A Grande Feira,
vocé dizia que era ‘‘uma cronica um
pouco amarga’’, com personagens "‘mui-
to educativos, didaticos'. Na maioria de
seus filmes se observa essa maneira di-
ddtica de ver e tratar as coisas. Por qué?

RP — Fui bastante benevolente quan-
do qualifiquei A Grande Feira de '‘crd-
nica um pouco amarga’’. O negdcio era
diferente. Para comunicar os dramas
déste filme necessitava seguir uma linha
didatica, e talvez nao tivesse dado tudo
qué era preciso nesse sentido. Na veida-
de, tenho uma grande dificuldade em
escrever roteiros. O mais aceitdvel que

fiz foi para Tocaio no Asfalto.

JCM — Conta-se que, na época de
filmagem de A Grande Feira, vocé to-
mou conhecimento de dois filmes que o
Hiroshima,

impressionaram  muito: Mon

e

[ "



Tocaia no Asfalto: uma surprésa na carreira de Roberto
Pires. Na cena: Geraldo D'El Rey e Angela Bonatti.

Amour e La Dolce Vita. Em que sentido
‘isso afetou seu trabalho?

RP — Somente a realidade, o meio
ambiente em que a gente vive, consegue
afetar nosso trabalho. Nao conhego Hi-
roshima, Mon Amour, como dizem por
ai, mas sei que & um filme importante,
e digo isso para tode mundo. Quanto a
La Dolce Vita, ndo me diz nada e nem
me influenciou em A Grande Feira.

TOCAIA NO ASFALTO

JCM — Tocaia no Asfalto comporta-
va dentro de sua estrutura duas narra-
tivas (quase) independentes, que se fun-
diom: a historia do pistoleiro Rufino e
o processo da corrupgdo politica no Nor-
deste. Por que essa dicotomia? Vocé teve
médo de fazer simplesmente um policial
e quis, também, dar dimensde social ao
filme, foi isso?

RP — Nao considero Tocgia no As-
falto um policial. Trata-se, antes, de um
filme de andlise do comportamento, da
psicolog'a, de um marginal. A figura do
pistoleiro ingénuo e analfabete, nada tem
de policialesca, mas sim de muito triste
e alienada. Logo, a feigdo do filme &
mais intimista do que dindmica, embora

haja a ag@o obrigatéria de uma fita désse

género.

JCM — Como surgiu seu interésse
pelo filme?

RP — A histdria, isto é, a idéia ori-

gnal pertencia a um amigo nosso, tam-
bém cineasta. Baseado nela, eu e Rex
Schindler resolvemos elaborar uma tra-
ma, onde o principal personagem fosse
um pistoleiro mistico, que matava por-
que achava que o ato de matar era um
simples gesto de profissional. Rex escre-
veu o argumento, como o fizera para
A Grande Feira, mas a cenarizagGo foi
minha.

JCM — Por que escolheu Agildo Ri-
beiro, até entdo um comedionte, para ©
papel do pistoleiro? E Arassory de Oli-
veira?

RP — Agildo tiabalhava na pega “'A
Compadecida'’, de Ariano Suassuna, fa-
zendo Jodo Grilo, e seu desempenho me
impressionou. Achei entdoc que, com al-
guns retoques, poderia viver perfeita-
mente a figura de Rufino. No caso de
Arassary, ela era muito conhecida de
amigos meus, ligados a teatro e cinema,
que me recomendaram utilizé-la. O resul-
tado foi surpreendente. Também me sur-
preendeu o resultado alcancado pelo fil-
me, no todo,

CRIME NO SACOPA

JCM — Crime no Sacopd foi uma ex-
periéncia totalmente frustrada. Por gque?

RP — Comercial, foi um fracasso com-
pleta. Artisticamente, porém, o filme se
propunha langar alguma luz sébre a tra-
gédia politico-policial que quase abalou
a ‘‘estrutura” social do Rio de Janeiro,
na época. O crime passional, que ganhou
as manchetes, tinha conotagbes eyiden-
tes com os barbaros assassinatos do “Es-
quadrdo da Morte''. Foi éste aspecto que
me levou a defender o Tenente Bandeira.
Sempre achei que éle foi um bode expia-
torio.

JCM — De Crime no Sacopd a Mads-
cora dao Traigdo, vocé passou mais de

seis anos sem filmar. Por que tanto
tempo?
RP — Um periodo de siléncic & sem-

pre bom. Principalmente depois da fase
de 1964, em que todo o cinema brasi-
leiro perdeu seu félego. Foram anos difi-
ceis de trabalhar. Para sobreviver, mon-
tei alguns filmes, fiz vdarios documentd-
rios comerciais pagos pelo Govérno e
“ingles’ para a televisdo. De fato, foi
uma época muito durg, pois tive de fa-
zer coisas sem importéncia, tentando o
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publice acreditar que eram importantes.
Tedo cineasta tem seus momentos de ce-
gueira total. Eu também tive os meus.

JCM — Que significacdo teve, no seu
entender, o chamade '‘ciclo baiano''? Foi
meramente a eclosdo de alguns talentos
esparsos, que iriom dar suas melhores
producdes fora da Bahia, ou se tratou,
efetivamente, de uma tentativa de instau-
rar em Salvador uma verdadeira metré-
pole cinematografica?

RP — Sob muitos ospectos, se trata-
va de uma desesperada tentativa de con-
cretizar no Estado a criagdo de um mo-
vimento de cinema atuante e ndévo. Os
primeiros filmes foram realizados em con-
digbes penosas, pois ndo havia nenhuma
estrutura industrial para ésse tipo de em-
preendimento. O Gnico produtor de inten-
cBes veracruzionas, que procurou melho-
rar o situacdo, foi Winston Carvalho. Ele
chegou mesmo a construir um estudio e
importou  vdrios  equipamentos,  con-
vencendo alguns omigos a investir em
cinerma. Foi o (nico projeto concreto de

“truste’’ na Baohio.
MASCARA DA TRAICAO
JCM — Mdscara da Traigdo represen-

tou uma abertura nova, em térmos de
comunicacdo com o grande publico, pois
vocé utilizava atéres de renome na tele-
vis@io, cor e uma histéria bastante popu-
lar. Era sua intencdo obter algo mais,
ou vocé queria sdmente um espetdculo
bem administrado?

RP — Acho que Mdscara da Traigdo,
apesar de buscar atingir a enorme massa
de telespectadores, explorando recursos e
nomes da felenovela, foi uma verdadeira
traicdo o tudo que fiz antes. Realizei-o
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unicamente para conquistar o publico e
faturar na bilheteria. Procurei construir a
narrativa com elementos de identifica-
¢do popular. Mao tive a pretens@o de fa-
zer uma obra de arte, embora a fita seja
materialmente bem acabada. A Unica nota
original estd na cena final: os criminosos
enganam todo mundo, até o publico, e
escapam com o produto do roubo. Quis
realizd-lo em cores porque o espectador
quer ver sempre colorida a realidade em
que vive. Ndo dei nenhum tratamento es-
pecial a cor, porque nossos laboratérics

Roberto Pires dirige Tarcisio Meira em Mascara da Traicdo.

Eulina Rosa: uma nova estréla?

ainda ndo permitern éste tipo de liber-
dade artistica.

JCM — Por que escolheu os bastido-
res da televisdo para servir de “‘back-
ground” de Em Busca do Sulexo? Hou-
ve, de sua parte, alguma maneira espe-
cial de gbordar a comédia?

RP — Ambientei a histéria no mundo
da televisdo porque, hoje, mais que nun-
ca, ela faz parte da realidade brasileira,
assuminde um papel progressivamente
importante. Quis focalizar o assunto, po-
rém, pelo seu lado anedético, pois Em
Busca do Sufexc é um filme comercial,
inspirado numa idéia comercial e com
destino comercial. E dificil fazer come-
dia no Brasil. Mas tentei elaborar uns
‘‘gags’ diferentes, para suavizar a his-
téria, que nada tem de engracada.

JCM — Eulina Resa tem o tipo de
uma estréla, mas vocé nunca a utilizou
em seus filmes. Por qué? Outra coisa:
vocéd parece ter facilidade em ‘‘descobrir’
atrizes (vide o caso de Luiza Maranhdo,
Helena Ignez, a prépria Arassary de Oli-
veira, e até Iris Bruzzi). lsso é espontd-
neo?

RP — MNdao usei Eulina Rosa antes por
falta de oportunidade, de papéis adequa-
dos. Mo caso de Em Busca do Sufexo,
seu tipo se adaptava perfeitamente ao
temperamento da personagem, uma jovem
confusa e ombiciosa, que se submetia
aos jogos do ‘‘show-business'’ para ven-
cer na vida. Eulina é jovem, como a Ze-
lina do filme, e a experiéncia de ambas
mostra a outras jovens as concessdes que
terdo de fazer se quiserem alcancar o
sucesso. Sobre essa questdo de '‘desco-
brir” ou ndo atrizes novas, acho que se
trata simplesmente de contingéncias da
vida.



CURTA-METRAGEM:

1955 — O Sonho * Produtor.

1955 — Bahia, Imogem da Terra e
do Povo * Produtor.

1955 — O Colcanhar de Aquiles *
Diretor, produtor.

1965 — Briga de Golos * Montador.

1966 — Em Busca da Estabilidade *
Diregdo e roteiro: Roberto Pires * Mon-
tagem: Rubert Perrin * Elenco: Ecchio
Reis (Persin Perrin Producdes, Rio de Ja-
neiro — GB).

LONGA-METRAGEM:

1959 — Redengdo * Direcdo e argu-
mento: Roberto Pires * Roteiro: Roberto
Pires e Oscar Santana * Fotografia: Hé-
lia Silva * Montagem: Madric del Rio *
Musica: Alexandre Gnatalli Produtor:
| Elio Moreno Lima * Elenco: Geraldo
D'El Rey, Maria Caldas, Braga Netto,
Fred Janior, Milton Galcho, Eloisa Car-
coso (lglu Filmes, Salvader — Bahia).

1961 — A Grande Feira * Diregdo,
roteiro e montagem: Roberto Pires * ar-
gumento; Rex Schindler Fotografia:

Hélio Silva * Mudsica: Remo Usai * Ce-
nografia: José Teixeira de Aradjo * Pro-
dutores: Rex Schindler e Braga Netto *
Produtor-Executivo:  Glauber Rocha *
Elenco:. Geraldo D’El Rey, Helena Ignez,
| Luiza Maranhdo, Anténio Luis Sampaio,

Agildo Ribeiro e Jorge Déria, protagonistas de Crime no Sacopa.

F|I MQgrﬂfld Estabelecida por Michel do Espirito Santo

Milton Galdcho, David Singer, Roberto
Ferreira, Milton Paz, Clélia Mattos, Ro-
berto Pires, Ligia Ferreira, Milton Rocha,
Maria Ligia, Sénia MNoronha, Raimundo
Andrade, Calazans Neto, Agnalde Santos,
JoGo Gama, Luiz Henrique, Gabriel Lei-
te, Genaro de Carvalho, Jota Luna, Hélio
Rodrigues, Dante Scaldaferri, Maria Adé-
lim (lglu Filmes, Salvador — Bahia).

1962 — Tocaio no Asfalto * Diregao,
roteiro & montagem: Roberto Pires * Ar-
gumento: Rex Schindler * Fotografia:
Hélio Silva * Mdusica: Remo Usai'* Ce-
nografia: José Teixeira de Aradjo * Pro-
dutores: Rex Schindler e David Singer *
Elenco: Agildo Ribeiro, Arassary de Oli-
veira, Adriano Lisboa, Geralde D'El Rey,
Angela Bonatti, David Singer, Jurema
Penna, Antdnio Luis Sampaio, Roberto
Ferreira, Maria Anita, Hélio Rodrigues,
Milton Gaucho, Maria Ligia, Othon Bas-
tos, Silvio Lamenha, Girolamo Brino
{Schindler/Singer, Salvador — Bahia).

1963 — Crime no Sacopd * Diregdo,
roteiro e montagem: Roberto Pires * Ar-
gumento: Ubiratan de Lemos * Fotogra-
fia: Mdrio Carneiro * Produtores: Gilberto
Perrone e Jarbas Barbosa * Elenco: Adria-
no Lisboa, Jirrd Said, Agildo Ribeiro, Jor-
ge Déria, Madrio Benvenutti, Iris Bruzazi,
Alvaro Aguiar, Américo Taricano, Alberto
Jorge Franco Bandeira (Copacabana Fil-
mes, Rio de Janeiro — GB).

1969 — Mdscara da Traigdo * Dire-
cdo, produgdo, roteire e argumento: Ro-
berte Pires * Didlogos: Leopoldo Serran
* Fotografia (Eastmancolor): Affonso
Beato e Pompilho Tostes (Segunda Uni-
dade) * Cémara: Ricarde Stein * Mon-
tagem: Ully Mantell Cenografia e fi-
gurinos: Régis Monteiro * Assistente de
diregdo: Luiz Carlos Lacerda de Freitas
* Diretor de produgdo: Irénio Marques *
Produtores-Executivos: Zelito Viana * Elen-
co: Tarcisio Meira, Gléria Menezes, Clau-
dic Marze, Marie Brasini, Oswaldo Lou-
reiro, Flavio Migliaccio, Milton Gongal-
ves, Roberto Ferreira, Joel Vaz, Roberto
Pires, Benedito Mancel de Assis (Produ-
¢oes Cinematograficas Mapa/Difilm, Rio
de Janeiro — GB).

1970 — Em Busca do Sufexo * Di-
rec@o, roteiro e montagem: Roberto Pi-
res * Argumento: Roberto Pires e Arman-
do Costa * Fotografia (Eastrancolor):
Leonardo Bartucci * Som: Juarez Dago-
berto do Costa * Assistente de direcdo:
Alvaro Freire * Produtores: Roberto Pi-
res e Livio Bruni * Produtores associados:
Leonarde Bartucci e Cldudio Marzo

Elenco: Claudio Marzo, Eulina Rosa, Ber- |
ta Loran, Flavio Migliaccio, Moacyr De- |
riquemn, Silvio Lamenha (ProducBes Cine- |

matograficas Mapa, Ric de Janeire —
Guanabara).
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CLOCHE, Maurice (17 de junho de
1907, Commercy, Franca) Diretor, pro=
duior e roteirista do cinema frances. Féz
cursog de arguitetura, gravura e decora-
clio, Estreou em 1933, dirigindo um curta-
metragem: Versailles. No ano seguinte,
realizou outro curto, Le Mont Saint-Michel,
Merveille de I'Occident, premiado na Mos-
tra de Veneza. Em 1937, fundou a sua
propria companhia produtora, estreando a
seguir no longa-metragem. Dessa data em
diante, se transforma em um realizador
puramente comercial,

Filmografin: Ces Dames aux Chapeaux
Yerts, 1937; Le Petit Chose; La Vie est
Magnifique, 1933; Nord-Atlantique; Sixie-
me Etage, 1939; Départ & Zero; Feu Sacré,
1941; Moineux de Paris, 1942; L'Invité de
la Onziédme Heure, 1945; Jeux de Femmes;

Pas un Mot 4 la Reine Mére; Coeur de
Coq, 1946; Monsieur Vineent (Monsieur
Vincent, Capelao das Galeras) — Grande

Prémio do cinema francés, 1947; Docteur
Laennec, 1948; La Porteuse de Pain; La
Cage aux Filles, 1949; Né de Pére Inconnu;
Peppino ¢ Violetta (O Menino e a Mula)
— na Itilia, 1950; Doemenica (Flor do Pe-
cado), 1951; Rayés des Vivants; Moinenx
de Paris, 1952; Nuits Andalouses; Un Mil-
lionaire, 1953; Quand Vient I'Amour — na
Iugosldvia, 1955; Adorables Démons, 1956;
Les Filles de la Nuit; Marchands de Filles
(Clandestinas da Noite), 1957; Prison des
Femmes (Presidio de Mulheres): Le Frie,
1858; Bal de Nwit (Pazso em Falso), 1959;
Cocagne; Touchez Pas aux Blondes, 1960;
Filles de Nuit, 1962; La Porteuse de Pain,
1963; FX 18 Agent Secret/Orden: FX 18
Debe Morir (Agente Secreto FX 18 Ataca);
Requiem Pour un Caid, 1964; De Jour et
de Nuit, 1965; Le Vicomte Régle ses Comp-
tes/Atraco al Hampa (Um Houbo em Pa-
ris); Baraka sur X-77/Operacién Silencio
(Baraka), 1966.

Pierre Fresnay teve um desempenho cdmi-
ravel em Monsieur Vincent, Capitdo das
Galeras, talvez o obra mais importante de
Maurice Cloche, um artesdo mediocre.
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O Saldrio do Médo: um dos filmes mais interessantes de Clouzot, opesar de sua frogili-
dode ideolégica. Na cena: Yves Montand.,

CLOUZOT, Henri — Georges (20 de
novembro de 1907, Niort, Deux-Sévres,
Franca) — Diretor francés, Estudava na
Escola Naval de Brest, quando foi obrigado
a deixar os estudos por uma doenca nos
olhos. Pensava em seguir a carreira di-
plomética, mas desistiu para se tornar se-
cretario do cantor René Dorin. Em 1931,
passa a trabalhar para o produtor Adol-
phe Oss0, escrevendo diversos roteiros. Em
1932, parte para Berlim, onde dirige as
versoes francesas de vdrios filmes, entre
05 guais: Fault-il les Marier? 1932; Cha-
tean de Réve; Tout Pour I'Amour, 1933;
Caprice de FPrincesse; Chanson d'une Nuit,
1934; Trabalhou também como assistente
de Anatcle Litvak, E. A. Dupont, Joe
May e Karl Hartl. Obrigado a parar suas
atividades por questdcs de sadde em 1934,
recomecou quatro anos depois, escrevendo
roteiros - de Tilmes, pecas de teatro e
atuande no rdadio. Durante a ocupacio
nazista, quando os realizadores franceses
emigraram, figurou entre os mals desta-
cados diretores que permaneceram na
Franca, Em 1850, estéve no Brasil com
a sua espdsa, a brasileira., Vera Amado,
falecida em Parls em 1960.

Filmografia: L'Assassin Habite au 21 (O
Assassino Mora no 21), 1841; Le Corbean
(Sombra do Pavor), 1943; Quai des Orfé-
vres (Crime em Paris), 1947 — prémio de

direcfio no festival de Veneza, 1949; Ma-
non (Anjo Perverso), 19458; Retour a la
Vie — episddio de Le Retour de Jean; Mo-
quette et sa Mére, 1949; Brésil — inaca-
bado, 1950: Le Salaire de la Peur (O Sa-
lario do Médo) — Grande Prémig no Fes-
tival de Cannes; 1952; Les Diaboliques
(As Diabdlicas), 1954; Le Mystére Picasso
— também como ator, 1955; Les Espions
(Os Espides), 1957; La Verité (A Verda-
de) — Oscar de melhor fllme estrangeiro,
1960; L'Enfer — inacabado, 1964; La Pri-
sionniére (A Prisioneira), 1968

Apreciacio: Entre Balzac e Zola, Clouzot
nunca se libertou da formacfico romantica.
E fol justamente essa mentalidade Gue o
levou ao naturalismo feroz dos dramas cri-
minais que o lancaram. Em seu primeiro
filme, 0 Assassino Mora mo 21, o entio
Jjovem diretor (30 anos) recorria & [or-
mula policial, sébre a qual impunha sua
experiéncia de roteirista (10 anos) e evi-
denciava inequivoca habilidade artesanal.
Fol Sombra do Pavor, no entanto, que
iniclou propriamente a marca da autoria
de um cineasta que seria guindado & elite
de artistas do cinema francés da época.
J& al era bem flagrante a preocupacio
em desnudar o lado mesguinho das pes-
soas, uma szqueda» pelo fascinio do sér-
dido. Crime em Paris enriqueceu as infor-
macdes sobre Clouzot e propiciou a Inves-



em 1946 com uma adaptacio do conto de
Madame Leprince de Beaumont, La Belle
et la Béte, Em varias ocasides, trabalhou
como roteirista de filmes alheios: L'Eter-
nel Rétour (1943), de Jean Dellanoy: Les
Dames du Boeis de Boulogne (1944-45). de
Robert Bresson. Fol membro da Academia
Francesa desde 1959 e presidente de hon-
ra do Festival de Cannes.

Filmografia: Le Sang d'une Poéte (Sangue
de um Poeta), 1930; La Belle et Ia Béte
(A Bela ¢ a Fera), 1946; L'Aigle & Deux
Tétes (A Aguia de Duas Cabecas), 1947:
Les Parents Terribles, 194%8; Ruy Blas .
supervisao, 1949; Orphée (Orfeu), 1950;
Le Testament d'Orphée, 1960.
Apreciaciio: Para os que pensam em in-
glés, um «Jack-of-all-artss; para os que
preferem o idioma de Racine, um stouche-
-a-tout». Na verdade, Cocteau, como éle
mesmo se definiu («Je suis un mensonge
qui dit toujours la verités), é um autor
polivalente, um dos trés grandes solitdrios
do cinema francés, ao lado de Bresson e
Tati. Se abordou diversas formas expres-
sionais (tealro, literatura, poesia, ensaio,
artes plasticag), também no einema deixou
a marca de seu talento. Desde Le Sang
d'un Podéte até Le Testament d'Orphée,
refletiu sdbre a problemética da eriacio
artistica e, acima de tudo poeta, exprimiu-
s¢ sob uma dtica densamente poética e
pecullar, livre e pessoal. Pai da ¢«Nouvelle
Vagues e isso é atestado nho s6 pelas
lighes de liberdade de expressido que legou
a0 cinema francés, mag pelos testemunhos
de Francois Truffaut, Jean-Pierre Melville,
Jacques Siclier e outros — é tambdém um
inovador, pois criou uma sintese de trans-
mutaclio da palavra em atos. E também:
uma orgahnizacido de atos, em lugar de
uma organizacio de palavras; uma sin-
taxe de imagens, em lugar de uma his-
toria acompanhada de imagens, ou seja,
4% mesmas bases sibre as quals uma
nova linguagem cinematogrifica se assen-
ta, principalmente através de Alain Res-
nais e seus epigonos. Talvez por isso, os
espelhos de Orphée estejam presentes em
L'Année Dernitre & Marienbad (JTR).

Em La Belle et La Béte Cocteau explora
Clouzot no tempo de As Diobdlicas. com mestria poética o mundo da fantasio
e do onirico,

tida malis ambiciosa: uma modernizacio
tda Manon do abade Prévost, escorada nos
horrores da guerra. A pretensio comecava
a denunciar as limitacdées do autor, em-
bora por poucos percebida, considerando
o indice de premiacdes que obteve; Clouzot
néo tinha envergadura para voos maiores;
o libelo e o épico escapavam ao seu enfo-
aue romantico, desarticulando as inten-
¢des. No entanto, depois de uma tentativa
de descontracio no svaudeville» (Miguette
et sa Mére, um grotesco gratuito), o autor
ingistiu na epopéia. E O Saldrio deo Médo,
a despeito da eficiéneia espetacular, ex-
punha a fragilidade do estdéfo autoral e
a ingenuidade de suas obsessdes. E pro-
vivel que Clouzot tenha percebido isso:
05 «divertissiments» que se seguiram (As
Mabélicas, Os Espides) limitavam suas
pretensdes a um terrenc mais acessivel a
modésiia da problemética autoral. E se
realizaram, Um pouco mais de ambigio
conduziu A Verdade a um rotundo fra-
casso. Clouzot jA havia concluldo seu pe-
riodo Aureo — beneficiado por uma dis-
torcado de valdores decorrente de uma anf-
lise de superficie (RBM).

COCTEAU, Jean (4 de julho de 1819,
Maisons-Lalfite, Seine-et-Oise/1963, Milly-
-la-Forét) — Diretor, poeta, dramaturgo
e romancista francés, Estudou no Liceu
Cunrlllm‘(*:-’t. de Parls, e desde muito jovemn
freqgilentou circulos intelectuais, nos quais
conheceu FProust, Péguy, Modigliani, Pi-
casso e Stravinsky., Figura importante da
vida cultural francesa da primeira metade
do século, Cocteau possuia exuberante in-
quietude artistica, o que o levou a escre-
ver poemas, novelas, comédias e dramas,
a pintar e a desenhar, a escrever balés e
a4 participar de guase todos 08 movimen-
tos wvanguardistas da época. Durante a
Primeira Guerra, se tornou um dos cola-
boradores prinecipais de Brik Satle, com
quem fundou o «Grupo dos Seis», defensor
de uma estética musical anti-Debussy.
Embora integrasse por algum tempo as
correntes musicaiz de Aurie, Honegger,
Milhaud e Jean Wiéner, destacou-se mais
notavelmente no teatro, na poesia e no
cinema. Sua primeira realizacho nesse
dominio foi Le Sang d’'un Poéte, obra de
Inspiracio surrealista. Depois de alguns
anos afastado do cinema, voltou a dirigir




Le Testament d'Orphée: a morte de um poeta (Jean Coctegu).

COE, Fred, (Alligator, Massachussets
Estados Unidos) — Passou parte de sua
Juventude em Kentucky. Aos 12 anos. es-
Creveu sua primeira peca teatral. Aos 18,
produziu e dirigiu  espetaculos para o
aNashville Community Theatres, atuando
também em «shows» de réadio. Freqilentou
0 «Yale Drama Schools e, mais tarde, foi
diretor do «Civic Theatres, em Columbig,
Depois de um estdgio na Broadway, pas-
50u para a televisio. Com uma peca de
Horton Foote, «The Trip to Bountifuls,
voltou & Broadway, come produtor. Em
geguida, produziu «Two for the Seesaws,
de William Gibson, dirigida por Arthur
Penn. Mais tarde, Coe, Gibson, Penn e
Anne Baneroft, se reuniram de névo em
«The Miracle Workers. Com Arthur Can-
tor, produziu a peca de Tad Mosel «All
the Way Homes, obtendo o prémic do
«Drama Criticss e o ¢Pulitzers. Responsa-
bilizou-se ainda pela producio de =Gi-
deons, de Paddy Chayefsky, e de <A
Thousand Clownss, peca de Herb Gardner
que transpds para o cinema ao estrear
tomo diretor. No cinema, produziu para
Arthur Penn The Left Handed Gun (Um
de Nos Morrerd) e The Miracle Worker
(O Milagre de Ana Sulllvan). Dirigiu:
Mil Palhacos, 1967; Me Natalie, 1968,

Apreciaclio: Plgmalefio de teatro e TV,
Fred Coe nfio conseguiu, no cinema, ser
aquilo que déle se podia esperar: o John
Housemann dos anos 50-60. Dos filmes
gue se aventurou a financiar (Um de Nés
Morrerd e O Milagre de Ana Sullivan), s6-
mente o segundo deixou eréditos para
uma futura, mas ndo concretizada, car-
reira de produtor. Sua solitdria experién-
cia como cineasta, Mil Palhacos, intrigou
muita gente por sua Indefinicio (comédia
sentimental ou satira social) e pelas atua-
coes con brio de Jason Robards, Martin
Balsam, Barbara Harris e William Danlels.
Mas a diavida econtinua: seria Coe uma
curiosa mistura de Delbert Mann com
Garson Kanin ou apenas um astuto ma-
nipulador de personagens e situacbes curio-
sas? Até agora, ndo houve resposta (SA}.

COE, Peter (1929, Londres) — Dire-
tor inglés. Cursou o College of St. Mark
and St. John, em Chelsea, para ser pro-
fessor. Abandonou a idéia ao ganhar uma
bélsa de estudos para a Academia Real
de Arte Dramdtica. Ao se diplomar, tra-
balhou em varias companhias, encenando
pecas como: «The Glass Menageries, «The
World of Susie Wongs, «Olivers, sPick-
wicks e «The Angel of Firer. Suas monta-
gens, tanto as de musicais como as de dra-
mas politicos, constituiram éxito de publj-
co e de critiea, atraindo a atencido dos pro-
dutores cinematograficos. Seu primeiro tra-
balho para o cinema foi a versio do mu-
sical Lock up Your Daughters (As Virgens
Impacientes), em 1969,
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COELHO, José Adolfo Diretor por-
tugués. Publicista, tradutor e autor de
diversas obras de cardter histdrico e so-
clal. No periodo de 1937 a 1852, dirigiu
inimeros filmes de curta-metragem para
© Ministério da Agricultura e Direcio-Ge-
ral de Salde. Em 1941, realizou o primeiro
longa-metragem da Lisboa Filme, Parto
de Abrige, baseado num argumento seu.

COGHILL, Nevil — piretor inglés,
Professor de arte dramética na Universi-
dade de Oxford. Co-realizou com seu alu-
no Richard Burton uma transposicio para
a tela do «Faustos de Christopher Mar-
lowe: Doctor Faustus (Doutor Fausto).
Esse trabalho, produzide em 1967 por in-
gléses e italianos, constitui sua tnica
incursiio no cinema.

Jason Robards e Barbara

COHL, Emile (4 de janciro de 1857,
Parls/27 de janeiro de 1938) Seu ver-
dadeiro nome era Emile Coutet. Fol um
dos pioneiros do cinema francés. Caricatu-
rista e diretor de desenhos animados, en-
trou em 1908 park a Gaumont, onde rea-
lizou seus primeiros filmes. Apés algumas
comédias, féz Fantasmagorie, que marecou
0 nascimento do desenho animado no
pais. Nos dez anos seguintes — rom um
intervalo entre 1914 e 1917 — realizou
para a Gaumont, a Pathet e a Eclair, mais
de 200 desenhos animados. Estéve nos Es-
tados Unidos, onde, de 1912 a 1914, reali-
zou também alguns «cartoonss. Em 1918,
retornou 4 Franca.

Filmografia parcial: La Course Potirons;
La Vie au Rebours; La Force de I'Enfant;
Le Mouton Enragé; Fantasmagorie; Le
Cauchemar du L'Hotel du Si-

Fantoche;

Harris: Mil Palhacos, de Fred Coe.



lence; Le Miracle des Roses; Les Allumet-
tes Animées; Le Cerclau Magique; Un
Drame chez les Fantimes; Les Fréres
Boutdebois; Le Petit Soldat que Devient
Dieu, 1908; Transfigurations; yons donc
Sportifs; La Valise Diplomatique; Les
Beaux-Arts de Jocko; La Lampe que File;
Japon de Fantaisie; Le Docteur Carnaval;
Joyeux Microbes; Moderne Ecole; Monsieur
Clown chez les Lilliputiens; Les Chapeaux
des Dames; La Lune dans son Tablier;
Don Quixote; Le Baron de Crac, 1909; Le
Binettoscope; Les Chaines; Réve d’Enfant;
En Route; Le Songe du Garcon; Le Petit
Chantecler; Les Douze Travaux dHercule;
Le Tout Petit Faust; Les Beaux-Arts Mys-
térienx; Histoire de Chapeau; Le Peintre;
Le Retapeur de Cervelle, 1910; Rien n'est
Bout de Papier; Les Légumes Vivants; Le
Journal Animé, 1912; Les Aventures de
Pleds Nicklés, 1917; Snookum, série reali-
zada nos EUA, 1912-14.

Apreciacfio: Pal do desenho animado, fan-
tasista delirante (embora menos que Mé-
lits) e inventor prodigioso, Emile Cohl
contribuiu decisivamente para transfor-
mar o cinema em uma arte popular. Teve
a infelicidade, porém, de nfio ver devida-
mente reconhecidas as suas descobertas e
pesquisas. Morreu esquecido, em plena
miséria.

COLEMAN, Herbert — Diretor e pro-
dutor norte-americano. Iniciou-se no cine-
ma como assistente de direcio em The
Naked Jungle (A Selva Nua), de Byron
Haskin, ¢ Rear Window (A Janela Indis-
creta), de Alfred Hitcheock, ambos de
1954. Em seguida, fol produtor associado
dos filmes de Hitechecock: The Trouble
with Harry (O Terceiro Tiro), 1955; The
Man who Knew Too Much (O Homem gue
Sabia Demalis), 1956; Vertige (Um Corpo
que Cai), 1958 ¢ North by Northwest (In-
triga Internacional), 1959. Em 1961, rea-
liza seus primeiros fllmes: Posse from
Hell (Quadrilha do Inferno) e Battle at
Bloody Beach (Sangue na Prala).

Apreciaciio: Herbert Coleman parece ter
aprendido diligentemente as licdes de «sus-
penses de seu mestre Alfred Hitcheock,
pois sua estréia na direcdo — o «western»

Duilie Coletti

Quadrilha do Inferne —, exibe tensio e
maquiavelismo incomuns ao género. As
ins6litas promessas de sua primeira in-
cursfio cinematografica nao foram man-
tidas, porém, em seu segundo ensalo:
Sangue na Praia, guerra rotineira e sem
nenhuma énfase critica (JCM).

COLETTI, Duilio (28 de dezembro de
1908, Penne, Pescara) — Diretor e rotei-
rista Italiano. Interrompeu seus estudos
universitdrios para se dedicar ao cinema,
a principio como roteirista e assistente
de direcio, depois como diretor. Foi um
dos primeiros realizadores da Peninsula
a utilizar pseuddnimo: John Bard, em Il
Fornaretto di Venezia.

Filmografia: Pierpin, 1935; La Sposa dei
Re, 1938; 11 Fornaretto di Venezia, 1939;
Capitan Fracassa; La Maschera di Cesare
Borgia, 1940; Il Mercante di Schiave (O
Mercador de Escravas), 1941; Tre Ragazze
Cercano Marito, 1943; Adultera, 1946; Cuo-
re; Il Passatore, 1947; Il Grido della Ter-
ra, 1948; Miss Italia (Miss ItAlia); 11 Lupo
della Sila (O Ldbo da Montanha), 1949;
Romanzo d'Amore ou Toselli (Romance de
Amor), 1950; £ Arrivate 1'Accordatore; Li-
bera Uscita, 1951; Wanda Ila TPeccatrice
(Wanda, a Pecadora); I Setite dell'Orsa
Maggiore (Os Sete do Inferno), 1852; La
Grande Speranza (A Grande Esperanca),
1953; Divisione Folgore (A Divisio Perdi-
da); Bella mon Piangere — supervisfo,
1954; Londra Chiama Polo Nord, 1955; Gli
Ttaliani sono Matti, 1958; Sotto Dieci Ban-
diere/Under Ten Flags (Sob Dez Bandel-
ras), 1960; Il Re di Poggioreale (O Rei
dos Ladrdes), 1961; Lo Sbarco di Anzio (A
Batalha de Anzio) — co-direcio com Ed-
ward Dmytrick, 1969.

Apreciaciio: Transitou infatigavelmente
do melodrama de época (Il Mercante di
Schiave) ao drama de guerra (Divisione
Folgore), passando pelo dramalhfio (Il
Lupo della Sila) e a comédia de costumes
(Il Re di Poggioreale), com espantosa in-
sensibilidade. Por muitos motivos (a im-
pessoalidade, a incoeréncia, a incultura,
05 mais fortes déles), Coletti é um artesfo
indiferente As tendéncias e As preocupa-
¢oes do cinema de seu pais e da arte
moderna.

COLFACH, Elsa — Diretora do cine-
ma sueco. Em 1960, dirlgiu e produziu Su-
sanne,

COLIZZI, Giuseppe (Itidlia) — Dire-
tor itallano. Dirlgiu e féz o roteiro dos
«westerns» Dio Perdona... Io No/Tu Per-
donas... Yo No (Deus Perdoa... Eu N#o),
1967, e I Quattro dell’'Ave Maria, 1968,

COLL, Julio (1919), Camprodén, Gero-
na, Espanha) — Diretor e roteirista espa-
nhel. Foi, por varios anos, eritico teatral
do semandrio «Destino». Para .o cinema,
féz mais de 40 roteiros. Em 1956 realiza
seu primeiro filme: Nunca es Demasiado
Tarde. Seguiram-se: Distrito Quinto, 1957;
Un Vaso de Whisky, 1958; El Traje de Oro,
1959; Los Cuervos, 1961; Ensayo General
para la Muerte; La Cuarta Ventana, 1962;
Fuego/Pyro (O Homem Sem Face) — co-
-producdo Espanha-EUA; Los Muertos no
Perdonan, 1963; Jandro, 1964; Comando de
Asesinos/Sechs Pistolen Jagen Professor

— co-producido Espanha-Alemanha; Las
;’glélga!l, 1966; Persecucién hasta Valencia,

COLLANDE, Volker von (21 de no-
vembro de 1913, Dresden, Alemanha) —
Diretor e ator alemfo. Trabalhou em tea-
tro e radio. No cinema, como ator, inter-
pretou, entre outros: Rivalen der Luft,
1984; Der Student von Prag (CArpis, o Sa-
thnico), 1935; Verrater (Traidores), 1936:
Schwarzfahrt Ins Gluck, 1938; Manner-
wirtschaft, 1941; Duell "der Herzen, 1954.
Dirigiu: Zwei in Einer Grossen Stadt, 1942:
Das Bad auf der Tenne, 1943; Eine Kleine
Sommermelodie, 1944; Insel Ohne Moral,
1950; Ich Warte auf Dich, 1952; Ein Mann
Vergist die Liebe, 1955; Hochzeit auf Im-
menhof, 1956.

'y . e janeiro de
D. (12 de janeiro d
1899, Baltimore, Estados Unidos/24 de
agdsto de 1954, Hollywood) — Diretor do
cinema americano. Trabalhou no teatro,
gquando jovem, passando para o cinema
como ator e assistente de direcdo de al-
guns filmes curtos de Harry Pollard. Em
1926, fol para a Universal e all dirigiu
diversos «westerns» de duas partes, Reali-
zou muitos filmes para a Columbia, a
REKOQO-Radip e a Republic.

Filmografia parcial: When Bonita Rode;
Whirlwind Drive; Fighting Strain, 1926;
Young Desire; The Ship of Wanted Men
(Turistas do DMistério); Public Stenogra-
pher, 1933; Hoosier Schoolmaster; Make a
Million; Spanish Cape Mystery (O Misté-
rioc da Capa Espanhola); Manhattan But-
terfly; Desert Trail; Skyways; Along Came
a Woman, 1935; Return of Jimmy Valen-
tine (A Volta de Jimmy WValentine); Dough
nuts and Soclety; Down to the Sea;
Timber Wolves; The Leavenworth Case (O
Crime Onico), 1936; Tr d by G-Men/Ri-
ver of Missing Men ic:l;erdidus Para o
Mundo), 1937; Crime Takes a Holiday; Re-
formatory (Reformatério); The House of
Mistery; Making the Headlines (O Bando
de Fantasmag); Flight Into Nowhere (Vio
Sem Regresso); Outside the Law, 1938;
Trapped In the Sky; Whispering Enemies
(Linguas Viperinas); Fugitive At Large;
Hidden Power (O Poder Oculto), 1939; Fu-
gitive From a Prison Camp; Outside the
Three Mile TLimit; Passport te Alcatraz
{Contrabando Humano); The Great FPlane
Robbery, 1940; The Great Swindle; Bor-
rowed Hero, 1941; Little Joe, the Wran-
gler; Danger in the Pacific (Perigo no Pa-
cifico), 1942; Tenting Tonight on the Old
Camp Ground (A Senda da Morte), 1943;
Sweethearts of the U.S.A.; Oklahoma
Raiders (Vinganca Vencedora), 1944; Dan-
ger Woman (Terror Atdmico), 1946; Killer
Dill; Heading for Heaven, 1947; Jungle
Goddess, 1948; Ride, Ryder, Ride!, 1949;
The Fighting Redhead; Cowboy and the
Prizefighter; Hot Rod; Law of the FPa-
nhandle (O Rancho do Vale); Rell, Thun-
der, Roll, 1950; Canyon Raiders (O Chi-
cote de Prata): Colorado Ambush (A To-
caia); Lawless Cowboys (Jogadores Sem
Lel); The Longhorn (Luta Pela Glorla);
Man From Sonora (Bandidos Encobertos);
Nevada Badmen (Facinoras de Nevada);
Oklahoma Justice (O Falso Fiscal); Sta-
gecoach Driver (Emboscada do Estafeta);
Texas Lawman (O Trio do Crime); Abilene
Trail (Pistolas nos Prados), 1951; Wild
stallion (O Pétro Indomdavel); Texas City
(Povoado Fantasma); Waco (Pistoleiros
em Acfio); The Gunman (Pistoleiros da
Estrada); KEansas Territory (A Trilha da
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Vinganca); Farge (Guerra no Sertéo);
Gung Along the Border, 1952; The Homes-
teaders (O Sabor do Odio); The Marks-
man (O Alve Humano); Vigilante Terror
(Ronda do Terror); Texas Badman (Texa-
no Temerario), 1953; Two Gunds and a
Badge (Pistoleiros por Equivoco), 1954,
Dirigiu os seriados: The Adventures of
Smilin’Jack (Aventuras de Chico Vira-
mundo): Don Winslow of Coast Guard
(Don Winslow na Patrulha Guarda-Cos-
ta); Junior G-Men of the Air (G-Men Ju-
wvenis do Ar), 1942; Adventures of the
Flying Cadets (Aventuras dos Cadetes do
Ar), 1943; Mystery of the River Boat (A
Barca Misteriosa); The Great Alaskan
Mystery (O Mistério Nordico), 1944; Se-
cret Agent X-8 (Agente Secreto); The
Master Key (A Chave Mestra); The Royal
Mounted Rides Again (A Mina Secreta);
Jungle Queen (A Rainha das Selvas),
1945: The Mysterious Mr. M. (O Misterio-
so Mr. M.); The Scarlet Horseman (0O Ca-
wvaleiro Vermelho); Lost City of the Jun-
gle (A Cidade Perdida), 1946 (MES).

COLLINSON, Peter (1940, Cleethor-
pes, Inglaterra) — Diretor ingles. Edu-
cou-se no duro ambiente da zona de Bris-
tol. ao sul de Londres. Fol para um orfa-
nato, e la demonstrou vocacdo para ator,
participando de pegas juvenis. Ao salr do
orfanato, fol trabalhar em um teatro e,
depois, converteu-se em diretor de cena.
Terminado seu servico militar, na Malaia,
voltou ao teatro e dali passou & televisio.
Nesse dominio, obteve alguns prémios di-
rigindo varias pecas teatrais.
Filmografia: The Penthouse (O Aparta-
mento dos Sadicos), 1967; Up the Junction
{Na Encruzilhada), 1967; The Long Day’s
Drying (Quatro Devem Morrer), 1968; The
Italian Job (Um Golpe & Italiana), 1969,
Apreciacfio: Com quatro titulos em sua ja
significativa filmogratia, Peter Collinson
levou ao cinema um importante filme an-
tibélico, The Long Day's Dying, onde
apesar da rigorosa construcéo do roteiro
de Charles Wood e da wvisivel Influéncia
recebida por éste de Samuel Becket («Es-
perando Godot:), se vislumbra um cineas-
ta gue procura moldar seu estilo a partir
de uma definida problemética social: o
desajustamento sécio-patolégico (The FPen-
thouse), o espectro absurdo e atuante da
guerra (The Long Day's Dying) e as dis-
torsdes da estrutura social (Up the Juc-
tion). Se em suas duas primeiras peliculas
Collinson nfio se realizou plenamente
como diretor, exibiu, pelo menos, um
acentuado sentide de contemporaneidade,
no gue se refere A participacio e ndo &
simples observacdo dos fendmenos do
nosso tempo (JR).

COLMAN, Leo
poldo Savona.

COLOMBIER, Pierre (2 de marco de
1896, Compiégne, Oise, Franca) — Diretor
francés. Irmao do cendgrafo Jacgues
Colombier. Comegou como desenhista e
caricaturista. Tornou-se diretor em 1921,
realizando Le Pendentif. Com o surgimen-
to do cinema sonoro, dirigiu uma longa
gsérie de filmes «ligelross, entre 1930 e
1939. Com a guerra ficou inative sd6 vol-
tando a dirigir em 1945, guando féz seu
Gltimo filme, a segunda versio de Roi
des EResquilleurs.

Filmografia: Le Pendentif, 1921; Monsieur
Lebidois Propriétaire, 1922 Le Taxi 313X7,
1923; Petit Hotel a Louer; Soirée Mon-
daine, 1924; Par-dessus le Mur; Les Etren-
nes A Travers les Ages, 1925; Paris en
Cing Jours (Paris em Cinco Dias): Amour
el Carburateur; Jim la Houlete, Roi des
VYoleurs (O Rei dos Ladrdes), 1926; Mots
Croisés; Les Transatlantiques (Os Tran-
satlanticos), 1927; Dolly, 1928; 11 Ne Faut
Pas Jouer avee le Feu, 1929; Le Roi des
Resquilleurs, 1930; Sa Meilleure Cliente,
1931; Le Roi du Cirage; Théodore et
Compagnie (Teodoro e Cia.), 1932; Char-
lemagne, 1933; Ces Messieurs de la Santé;
Une Femme Chipée; L'Ecole des Cocottes,
1934: La Marraine de Charley, 1935; Une
Gueule en Or; Le Roi, 1936; Ignace; Les
Rois du Sport; Le Club des Aristocrates,
1937; Balthazar, 1938; Quartier Latin; Le
Dompteur, 1939; Le Roi des Resquilleurs,
1945,

COLPI, Henri (15 de julho de 1921,
Brig. Suica) — Diretor, montador e escritor
francés. Féz os estudos secundarios em
Séte. Bacharelou-se em Letras pela Uni-
versidade de Montpellier. Publicou em:
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Pseudénimo de Leo-

1947 um importante livro sObre cinema:
«Le Cinéma et ses Hommes:. No teatro,
escreveu, em colaboracio, a comédia
«L'Elephant dans la Maisons. A partir de
1955, trabalha na montagem de filmes de
Agnes Varda, Alain Resnals, Henri-Geor-
ges Clouzot, Charles Chaplin e outros. Em
1946, realiza o curta metragem Materiaux
Nouveaux, Demeures Nouvelles. Seu pri-
meiro longa-metragem, Une Aussi Longue
Absence, obteve ex-aeguo com VYiridiana,
de Luls Bufiuel, a Palma de Ouroc do
Festival de Cannes de 1961. Com sua se-
gunda experiénela, Codine (1962), ganha
também prémios em ouiras mostras inter-

nacionais. Realizou depois: Pour TUne
Etoile Sans Nom, 1965; Heureux Qui
Comme Ulysse. .., 1969,

Observacio: Montador aplicado (a maio-
ria dos filmes curtos de Resnais), diretor
incompreendido e tefrico criterioso (seu
altimo livro, ¢«Musique et Illustration de
la Musique dans le Filmgs, foi considerado
extraordindrio), Henri Coipl é uma figura
completamente desconhecida dos cinéfilos
brasileiros.

COMAS, Ramodn/Ramén Comas de
Turmes (1930, Espanha) — Diretor espa-
nhol. Estreou no cinema em 1957, diri-
gindo e produzindo Historias de Madrid.
Ficou inativo sete anos, voltando & acio
em 1963 com Nuevas Amistades. A seguir
realizou Chinos ¥y Minifaldas/Der BSarg
Bleibt Heute Zu, 1967 e El Padre Coplillas,
1968,

»

Pete- Collinson

COMBERT, Georges (11 de novembro
de 1908, Paris, Franca) — Produtor, di-
retor e roteirista francés. Trabalhava na
indastria automobilistica, guando, em
1937, entrou para o cinema. Em 1951,
estréia na direcio com Musique en Téte e
Duel i Dakar. A seguir realiza: La FPo-
charde; Raspoutine (Rasputin), 1952); La
Castiglione, 1954 e Marie des Isles (Maria
das Ilhas), 1959. Dirigiu os curtos: Panique
au  Studio; Romances et Rythmes; Rat
d’Hatel, 1952; Assouan, 1853 e Danses &
Versailles, 1959,

ENCICLOFEDIA: EQUIPE
supervisfio: José Carlos Monteiro

Pesquisa ¢ Documentacfio: Michel do
Espirito Santo

Redaciio dos verbetes déste niamero:
Jaime Rodrigues, Sérgio Augusto,
José Carlos Monteiro, Ronald Mon-
teiro, Michel do Espirito Santo e
Marcos Ribas de Farla.
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MOVIMENTO

TCHECO LAUREADO
EM BERGAMO-70

- O filme tcheco Valeire o
Tyeden Dvu (Valéria e o Mi-
lagre do Semana), de Jaro-
mil Jires,” foi o vencedor do
13.% Festival . de Bergamo;
que  éste ono  nao concedeu
os tradicionais prémios go
melhor ator e a melhor atriz.
Além . do grande prémio, sé
houve ‘a atribuicdo de uma
outra léurea: go trabalho mu-
sical de Juri Kostic paora
Biciklisti
Purisa Djordjevic. = Justifican-
‘do’ a premiagto, o juri for-
- mado por Charles Ford, Wal-
ter. Alberti, Luis Carlos Ber-
langa, José Maria Podestd e
Leonahrd H., Gmur disse que
-a’ fita de Prago era ''uma
obra ‘de enorme wvalor poéti-
co, onde seu diretor leyou ds
dlitimas conseqiiéncias todo
um  alegdrico processo ima-
gético”’.

Os filmes. concorrentes fo-
ram: A Married Couple (Um
Cosal ~ Cagado), de  Allon
King, Canada; Deserter USA
(Desertores  EUA), de Lors
Lambert e Ollen Sjogren, Sué-
cig; Lotte in Itdlia (Luta na
| Itéiia), de Jean-Luc Godard,
Italia; En Drom Frihet (Um
Sonho de Liberdade), de Jan
Hadolff, Suécia; Watasha ga
Suteta  Onna (A Mulher
Abandonada), de Kirio Uray-
ama, Jap@o; Nojo cos Cdes,
de Antdnio de Macedo, Por-
tugal; Putney Swope, de Ro-
berto Downey, EUA; - Jona-
than, de Hans W. Geissen-
dorfer, Alemanha Ocidental;
Giv -Gud en Change om Son-
nagen (Deus Existe aos Do-
mingos), de Henryk Stange-
rup, Dinomarca; La Déchar-
ge (A Descarga), de Jacques
Baratier, . Franga;  Bronco
Bullfrog, de Barney Platts-
mill, Inglaterra; Elettra (Elec-
tra), de Marc'O, Itélia; In-
terno Giorno (Dia Interiar),
de  Maurizic  Ponzi, Italia;
L'Homme de Désir (O Homem
do  Desejo), de Dominique
Delouche, Franga; Badou Boy,
de Djibril Diop Mambety, Se-
negal.

Paralelamente, houve uma
grande  retrospectiva  Jnri
Troka e foram  exibidos

(Os. Ciclistas), de’

"hors-concours'’,  Kros Kon-
tri (Carrida “Campestre), . de

‘Purisa Djordjevic, lugoslavia,

e Sol Ziemi Czarpney (O Sol
da Terra Negral, de Kami-
kierz Kutz, Polénia.

XAVIER DE OLIVEIRA
FALA DE SEU NOVO
FILME: BANANA KID

Marcelo Zona Sul, comé-
dia sébre © mundo dos ado-
lescentes cariocos, foi a boa
surprésa do cinema brasilei-
ro no primeiro semestre dés-
te ano. Além de ser bem
recebido pela critica, obteve
rendas excelentes durante as
sete semanas em que perma-
neceu em  cartaz. Seu reali-
zador, Xavier de Qliveirg,
comecou  no  curta-metragem,
com Escravos de J6, premia-
do na | Festival de Cinema
Amador,  promovide  pelo
“Jornal do Brasil''. Féz, em
seguida, o documentario Rio,
Uma' Visdo do Futuro, e par-
ticipou 'como gssistente de
producdo em Até Que o Co-
somento Nos Separe (Flavio
Tambellini). -~ Co-roteirista e

assistente de diregio de Os
(Reginaldo  Faria),
lenga-metragem
Pre-

Pogueras
estrecu no
com Marcela Zona Sul.

para agora as filmagens de
Banana Kid, Super-Heréi Tro-
pical, comédia fantdstica em
chres.

FC — Qual era seu obje-
tive ao fazer Mareelo Zona
Sul?

X0 — Queria, antes de
tude, realizar um projeto de
baixo custo e producao fécil,
utilizando elementos  de co-
municag@o popular e criando,
a partir déles, .uma histéria
humana, verdadeira. Nao es-
quecia também a posicda cri-
tica que teria de qdotar ante
essa  histdrig, ou a necessi-
dade de fazer um  filme de
qualidades artisticas.

FC' — Aponte os resul-
tados dessa experiéncia.

X0 — No plano econdmi-
co, houve compensaghes:
Marcelo. Zono Sul me possi-
bilitou desenvalver um pro-
jeto antigo, de maiores am-
bicbes artisticas e producdo
mais - custosa, além de pro-
porcionar maiores  créditos
em bancos e drggos de fi-
nanciamento..  Sem falar,
também, da experiéncia com
problemas ligados @ produgao,
distribuicGo e exibicGo de um
filme. Constatei que o qua-
dro, nesse particular, & desc-
lador, pois da renda bruto

O Dhretor de Marcele Zona Sul. Xawier de' Oiiveira,

de um filme o produtor fica
coin. menos de 50 por cento.
No plano artistico, tive a sa-
tisfacdo de ver a fita obter
éxito de piblico e critica no
pais inteiro, e a conviccGo de
que o comercialismo barato;
a exploragdo grosseira do
sexo & do pseudo-vanguardis- .
mo, ndo ocrescentardo coisa
alguma & luta do ¢inema bra-
sileiro  pela conquista inteli-
gente do publico.

FC. — Qual é o assunto
de Bonane Kid, Super-Herdi-
Tropical?

X0 — Trata-se de uma
comeédia fantdstica e feroz,
questionando  os problemas
de uma cidade imagindria,
Banandpolis, e seu universo
de crendices, primitivismo e
sofisticacGo. Os personagens
principais sao Banona Kid e
Carcard, que vivem no real
e em histério-em-quadrinhas.
Banana Kid, que serd inter-
pretado por Juca de Oliveira,
é o herdi desastrado, senti-
mental e humano. Carcard,
seu companheiro de aventu-
ras, serd Stepan Necessian,
o gardto de Marcelo Zong
Sul. Essas duas figuras, fan-
tasiadas em um mundo real,
mostram em suas aventuras
o perplexidade, as contradi-
¢des e as esperancas de nos-
S0 pova.

FC — A histéria é sug
mesmao? i

X0 — Nao. Ela foi ex-
traide de uma pega antiga |
de meu irmdo, Denoy de Oli-
veira, e ampliada por nds
dois. Vou comegar a film&-
la no fim déste més, ‘aqui no
Rio, 'e com algumaos seqiién-

¢ios ambientadas em  Sdo

Paule. -
FC — Fale ' stbre ' seus

projetos. 5

X0 — Depois de Baonana
Kid pretends fazer uma in-
cursdo por um terreno ainda
virgem paora. mim: o drama.
Estou: trabalhando num  ro-
teiro que conta as experién-
cias de um jovem no interior
do pais e na cidade grande,
sugs complicagbes no amor e
no trabalho, os amigos que
encontra e, enfim, sua vida.
numa grande metrépole, onde
os individuos, isolados, ten-
tam arrancar a todo custo
sua afirmogdo como pessoas.
(MP). :
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MOVIMENTO

ANDRZEJ WAJDA
E A PAISAGEM
APOS A BATALHA

| Tadeusz Borowski foi uma
“das revelocdes da literatura
polonesa do poés-guerra. Este.
jovem escritor, que se sujci-
dou em 1951, descreveu em
novelas e contos densos e in-
quietantes suas terriveis ex-
periéncias no campo de con-
centragdo de Auschvitz, Os
crimes nazistas em si ngo ti-
- nham muita importancia- para
Borowski. O que realmente
.o interessava eram os tragos
e o5 troumas que éles deixa-
vam. sébre suas vitimas. Se-
~gundo a critica, nenhum ro-
‘moncista  polonés  conseguiu
‘exprimir com tanto horror as
atracidades. do fascismo. Ba-
seando-se  em  vdrios  livros
de Borowski, Andrzej Wajda

e Andrzej Brzozowski escre-
irernm o roteiro de Paisagem
urpps o Batalha, ‘que repre-
sentou a Polénio no Festival
de Cannes déste -ano. O fil-
me, cujo acdo. se desenrola

‘I num campo de refugiodos,
| logo apés a Segunda Guer-
ra, permite o Wajda retor-
nar & sua temdtica central:’
os problemas  poloneses de-
pois da conflagracio  mun-
dial. Em_entrevista o Stanis-
law Janicki, da revista “Po-
[6nia”, o diretor de Cinzas e
_._Dfamntes. Lotna e Kanal,
lexplica’ seus pontos de vistu
sbbre o escritor; sua obra e
o adaptagiio de seus relatas
. para a tela.

Janicki — Que foi que
mMais | 0 interessou na prosa
de Tadeusz Borowski? Refi-
ro-me especialmente a A
Botalha de Grunwald", O que
o levou o adaptar para o
tela é&sse relato?

. Wajda — Borowski, em-
bara pouco mais velho que
U, pertencio aos escritores
de -minha gerac@o; era meu
escritor  fovorito, O roteiro
foi escrito com Andrzej Brzo-
zowski, ' colaborador de  An-
drzej Munk em A Passageira.

Foi o terceiro ou ¢ quarto en-
tre 0s que propusemos (para

- filmar).

Jonicki — Pensou  vocé
desde o inicio amplior "'A
Batolha™,  baseando-se em
outros contos de Borowski?
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Stamisliowa Célinske. Paisagem opds o Borolho

Wajda — Sifn. Devido o
que o especmdor de hoje -—
e nag unicomente os jovens

— ndo, saberia ondesepq,i—="

sa a ogdo, nem poderic ex-
plicar-se porgue 0s  norte-
americanas - vigiom  um  cam-:
po de concentracdo, Es‘ta
primeira parte, a introd :
a retirei do conto “O Sa&n-_
cio', no qual os prisioneiros:
justigam - um- ~“kapd’. - do
campo. No entanto, essa in-
troducdo ndo resolvia o pro-
blema. Tuda o que acontece
em “A Batalha'' estd condi-
cionado pelo que a gente

Passou no campa . d¢ exter- | .

minio. :

Surgiu também o proble-
ma de esclarecer quem é o
protogonista, o que fozr (e

conde quer ir. A primeira |

vista nos parece uma rapdsa,
um cinico. NGo obstante, sa-
bemos — pois recordamns.‘-
guem era Borowski e o que
verdadeiramente passou —

que, na realidade, foi olguém |

totalmente diferente, Téda o
dificuldade - estava em en-
contrar umao - expressao filmi-
ca que nos fizesse ver a ver-

dadeira f|gurc| do prai'ﬂqd--__"“

nista.

Janicki — Vocé pmmrm-. £:

durante muito tempo o ator.
adequado ac papel do pro-
tagonista? 3=

Wajda — Nao o procurei |
de forma alguma. Desde o
comégo sabia que ‘Daniel Ol-:
brychki devia interpreta-lo.
Nao vejo outro ator para o
popal.

Janicki — Durante as fil-
magens, quais forom suas

-maiores dificuldades? el
Waijda — Tive bastante. |

Desde o principio  dei-me |
conta de que é o filme mais.
dificil de todos que realizei
até ogora. A explicacdo do
tema, @ maneira de contar a
histéria claramente. Por mui-
to tempo ndo sabia como di-
ferenciar os dois campos: 0
hitleriano & © norte-america-
no;  como. mostrar que 0§
quartgis onde viviam ficava
perto do antigo campo de
concentracdo. A histéria do
rapaz e da mbéca era muito
fraca.

Janicki — A cena em que
os dojs ge conhecem sofrcu
muitos mudangas?




Woaida filma o

Wy horror dos-campos
P e L]

COnCentrocao

Wajda — Sim. Embora a
modificacao  ficasse igual @
idéia anterior. Ele estd aju-
dando g missa, ela desce de
| um caminhdo, pois vinha do
.campo.- Vé que estio cele-
| brando uma missa ac ar livre,
atravessa. a. porta, se apro-
xima, se ajoelha e comunga.
‘Entfio se encontram pela pri-
meira vez. Ele — ‘um inte-
lectual de esquerda — aju-
do a missa; ela, uma judia,
recebe o comunhdo, j& que
& catdlica, Creio que nisto hd
algo de irbnico, e Borowski
ficaria - contente com  esta
cena.

Ademais, esta maneira de
narrar; ¢ a que mais me
agrado. As idéias essenciais
- devem ' expressar-se  através
de situacbes concretas; nisto
' consiste o verdadeiro cinema.

Janicki 50 - vocé
mudou o titulo de ‘A Bdta-
tha de Grunwald'' para Pai-
sagem Apds o Batalha sé-
mente porque o roteiro foi
ampliado’ com outras narra-
tivas.

Majda — Parece-me que
éste ndo sdmente & um bom
titulo, mas também é a chao-
ve do filme. Também poderia

s “Retrato  Depois

chomar-se
‘da  Batalho”, pois na reali-
.dade é o retrato de um ro-
poz e apenas - éste. retroto
‘pode dar vida ao filme, fa-
zé-lo - interessante,  prender
nossa ‘atencdo, Durante todo
| 0 tempo temia que Paisa-
| gem. .. pudesse resultar es-
tatico, pouco  interessante,
- modesto.  Gostaria que - fosse
modesto, concentrado. Com-
parando-o com Cinzas e Dia-
mantes, vejo que ndo ha
grandes nemn brilhantes cenas.
Janicki Vocé . falou,
certa vez, que Paisogem apfs
a Botalha teria certa relagdo
com Cinzos e Diamaontes.
Wajda — Acreditc que
novamente ' ressurgird a dis-
cussao. sbbre a Polbnia, a
respeito de como deveria ser
nosso pais. Este tema voltard
a ser discutido, pois tudo
(depois da guerra) acabava
de nascer, tudo se encontro-
va  misturado, imature. A
gente teve que definir-se.
Teve de fazer uma escolha.
- Os  herdis do  filme, ao
soir do campo de concentra-
¢do, se  defrontaram com

umao realidade j&4 formada:
Deus, a Pétria, a missa, os
atos  pulblicos.  Queria tam-

bém que Paoisagem. .. ftisse
um- filme ndc apenas sébre
o5 campos de exterminio,
mas aindo sébre os- efeitos
produzidos por éstes.

Salve’ o drama que e
opresenta  ante rossos olhos,
o que mais me atrai no fil-
me & o protagonistg,  que
quer e tem direito de viver.
Em “A Baotalha de Grun-
wald”  ndo hd isso; mas,
quem - sabe, pode ser que
nesta dendncia de tudo que
o cerca se encontre algo sa-
lutar, positivo.

REGISTRO

BOURYVIL
“Bourvil ‘era, dntes de
tudo, um omigo de todos

nds. Tudo néle- vinha direta-
mente do coragdo, -mesmo
seu gosto pelo riso, sua
vontade de divertir,  Mas
porque éle era um admirg-
vel comediante & um mara-
vilhoso perscnogem é que
permanecerd em nossa me-
moria como- aquéle ator que
sabia passar do riso &5 -
grimas com  tanta  sincerida-
de e virtuosismo.”

Esse julgomento do talen-
to e do personalidade  de
Bourvil foi feito pelo critico
Robert Chazal, oo registrar,
no “France Soir’”, a morte do
grande comedionte de Tout

F'Or du Monde (Todo o Quro
do Mundo), Lo Traversée du
Paris (A Travessia de Paris),
Lo Jument. Verte (A Egua
Verde} e Le Miroir a Deux
Faces (O Espelho. de Duas
Faces).

Bourvil foi expressdc de
téde uma tradigdo popular
da arte cdmica-interpretativa
francesa, ainda hoje inspirada
nas técnicas e rios ensing-
mentos da '‘comedia dell'orte’’
italiano. Formava éle; com
Fernondel e Louis de Funés,
o grande trio dos atéres mais
populares da Franca, no do-
minio da comédia,

Antes de morrer, em 25
de setembro, witimado por
dolorosa  enfermidade, havio
terminada  dois  filmes, am-
bos * inéditos —entre nds: Le
Cercle Rouge, de Jean-Pierre
Melville, e La Grande Va-
drouille, de Gérard Oury, ao
lado ~de quem obteve seu
maior éxita  comercial, em
Le Cerveau. Seu nome wver-
dadeiro  era  André Raim-
bourg. Tinha 53 anos.

Entre seus filmes  mais
importantes figurom: Les Mi-
sérobles, Fortunat, The Lon-
gest Day (O Mais Longo dos
Dias) e La Cuisine au Berre.
Ganhou o “'Grande Prémio de
Interpretagdo’’ no Festival de
Veneza, de e duas
laureas de melhor ater, na
Franca, em 1958 e 1960
{MRF}.

EDWARD EVERETT
HORTON

A comédia norte-america-
na- perdeu.  uma suas
maiores figuras com a morte.
de Edward Everett Horton,
em 30 de setembro. Ator de
teatro e cinema, era. consi-
derado um dos maiores: "la-
drBes de cena' de sua pro-
fissdo. Iniciou-se no cinema,
&m_ uma ponta, em’ 19218,
Tornou-se. conhecido do pa-
blico ne filme Ruggles of
Red Gaop (Ele Sabe do Que
Eu- Gosto), de 1923. Alguns
de seus filmes, na silencioso
¢ no sonoro: Beggar On Hor-;
seback - (Epidemia do® Jazz),
1925; Sonny ' Boy  {idem;
The Sap (O Covarde), 1929;
Kiss Me Again (Beijo-me Ou-'
tra Vez); Smart Money (As
Mulheres Enganam Semprel;
Front Poge (Ultima Horal;
Age for Love (A ldade para
Amar), 1931; Design for Li-
ving (Sécios no Amor);  Alice

in  Wonderland  (Alice no
Pais das Maravilhas), 1933;
Easy to Love - (Féacil “de

Amar);: The Merry Widow (A
Vidva Alegre); The Woman
in Command, 1934: The De-

wil is @ Womon (Mulher So--

tanica); Top Hat (O Picoli-
no), 1935; Hearts Divided
{Coragbes Divididas), 1936;
Lost Horizon (Herizonte Per-
dide); Oh, Doctor! (Solidaal;
Angel  (Anjo); The Great
Garrick (O Grande Garrick),
1937; Bluebeard's Eight Wi-
fe' (A Oitaya Espdsa do Bar-
ba Azul), 1938; Siegfeld Girl
(Este Mundo é um Teatro);
Bachelor: Daddy . (Papaizinho
Solteirac); Here Comes Mr,
Jordan (Que Espere o Céul,
1941; Springtime. in the Ro-
ckies (Minha Secretaria Bra-
sileira); 1942; Forever and a
Day (Para Sempre ¢ Um Dial;
Thank You Lucky Stars (Gra-
cas o Minha Boao Estrélal,
1943; Arsenic and Old Lace
(Este Mundo é Um Hospicio);
Brazil {Brasil); Summer Storm
(O Que Matou Por Amorl,
1944; Down to Forth (Quon-
do os Deuses Amam)}, 1947;
Pocketful of Miracles (Dama
Por Um Dig), 1981; It's a
Mad, Maod, Mad, Mad, World
(Dew g Louca no  Murdel,
1963; Sex ~and the Single
Girl (Médica, Bonita e Soltei-
ral; The Perils of Pouline (Os
Perigos de Pauling), 1986

(MES). !
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IMOVIMENTO

CHESTER MORRIS

- Durante as décadas de 30
e 40, Chester Morris foi um
gald atuante, embora sem
.destaque. Torrwu-se célebre
| interpretonde  a figura do
_detetive Boston Blackie em
14 filmes. Filho de gatores
profissionais, nasceu em 16
de fevereiro 'de 1901, em
Nova - York. Educou-se no
Art Students  League, da
~mesma cidade, Terminados
‘05 estudos;, comegou g reci-
| tar, ao lado dos pais, em di-
versos teatros dos Estados
Unidos, possondo  depois a
| ator principal’ de uma com-
.| panhia teatral. - Em 1918,
| oparece rapidamente no filme
The Beloved Traitor (Q Noi-
voe Traidor), ficando fascino-
do pelo cinema. Onze anos
mais tarde, .em 1929, passou
a trabalhar regularmente em
filmes de oventuras e poli-
cigis: Até sua morte, em 11
de setembro, atuou incansd-
velmente em teatro e televi-
sdo, ‘apesar de estar séria-
mente enférmo.

Entre seus filmes mais im-
\portantes, destacam-se: Alibi
(O Péso da Lei); Fast Life (O
Ultimo Recurso), 1929; The
Case of Sergeant Grischa (O
Estronho Case do Sargento
Grischa}; The Divarcée (A Di-
vorciadal; The Big House
(G Presidio),  1930; Infernal
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. da),

Machine (Méguina Infernal);
King for a Night (Rei de
Umia  Moite}, 1933; Public
Hero' Number One (Armas
da Lei); Pursuit (Rapto Com-
plimdn}, 1935; Flight from
Giory  (Fugindo - &  Glérig),
1937; Pacific Liner {Trans-
pacifico); Blind « Alley (Alu-
cinggdo), 1939: No . Hands
On the Clock (A Ronda da
Morte), 1941; | Live on Dan-
ger (O Perigo me Persegue),
1942; Tornado (Ares de
Tempestﬂde:l 1943; Secret
Command (A 'Obra Destrui-
dora), 1944; Rough, Tough
and Ready (O Terrivel Dom
Juan); One Way to Love (O
Escorpido Vermelho), 1945;
Unchained (Fuga Desespera-
1955, Seu ultimo filme
foi. The Great White Hope,
éste ano.

Do série Boston  Blackie,
os titulos
sdo: Meei Boston Blackie
{Rastro nas Trevas), 1941;
Boston | Blackie Goes: Holly-
wood  [Aventura  em Holly-
wood), 1942; One Mysterious
Night {Q Caso do [Diaman-
te Azul), 1944: The Phantom
Thief (O Segrédo de Ann
Ducan), 1946; e Boston Bla-
ckie's Chinese Venture (Bos-
ton Blackie rio Bairro Chings),
1949) (MES).

TOMU UCHIDA

Tomu Uchida, que morreu
em ogésto aos 72 anos de

.idade, foi um dos maiores di-

retores do cinema japonés,
em todos os tempos. A ma-
neira inventiva e original com
que realizou reconstituigbes
épico-histdricas,  geralmente
gravitando em  térno da tra-
gédia e do amor, do fantds-
tico e do demoniacg,
observou o critico Rubem
Biafora, fizeram-no um igual
de Kenji Mizoguchi, Tome-
taka Tozoka, Mikio Naruse e
Daisuke - Ito, :
Tragico e fatalista por ex-
celéncia, Uchida = construiu
em seus filmes um mundo
cheio de crueldade, com cria-
turas obsecadas pela justica
e vivendo sob um clima de
terror e de 'demonismo. Té-
das essas personagens, Viti-
mas de desencontros senti-

mais conhecidos

como

mentais e frustracdes existen-
<iais, exprimem urn pertur-
bador pessimismo ante o vida
e os coisas., Essg visdo se re-
flete nos titulos principais
da longa  filmografia de
Uchida:  Miyomoto - Musashi,
Duelo 'de Hannyazaka (2.9
época  do filme anterior),
Uma Histéria de Amor em
Naniwa (Naniwa no Koi no
Monogatari),  Espoda  Diagbo-
lica' e, principalmente, Estra-
nho. Amor (Koiya Koi, Naosu-
ma: Koi), :
Uchida  comegou a fazer
cinema, na fase silenciosa, di-
rigindo os classicos Tsuchi
{Terra) e Jiusei Gejiko (Palco

da Vida), éste dltimo refil-
mado em  1968. Durante a
Segundo - Guerra . Mundial,

serviu na Mandchl.'lriu, utili-
zando suas  experiéncias em
alguns filmes que féz poste-
riormente. Depois de Conde-
nado pela Consciéneia, a Toei
recusou @ maioria dos pro-
jetos que apresentou e [lhe
impos fitas comerciais .como

‘Hishakaku e Kiratsune (Jin-
‘seigejiko - Hishakaku en Ki-
‘rotsune);, versdo de um éxito

seu  no cinema mudo. Seu
Gltimo  filme, Shinken Shobu
ainda ndo foi exibido (JCM).

FERNAND GRAVEY

~ Fernand Gravey, cujo maior
desempenho  foi sug compo-
i de Johann Strauss. em
The Great Waltz (A Grande
Valsa), de Julien Duvidier, se
cinerna

impds no francés

como um comediante romén- |
tico, sofisticado, Seu wverda-

deiro nome. era Fernand Mer-

teris, e sua familia provinha s

do teatro. Masceu em Bru-
xelas, em 25 de
de 1905, Em 1914, vai para

Londres, 'onde fica até 1919,

mudando-se para o Frungn.

Trabalhou no teatro, em mais. &

de  trinta pecos. Estreou na
tela num pequenc papel em
L’Amour Chante, em 1930,
Filmou na Frun;u Iﬁg!crrer.rn,

Alemanha, Estados Unidos &

Italia. Morreu em Paris em
3 de novembro.

Filmes principais: Un Hom- |
feur pour

me en  Habit; Coif
Dames, 1931; Passionément;

. Le Pére Prematuré, 1932; Lﬂ' ‘
Guerre des Valses (A Gusrru-_

das Valsas) — versdo fran-
cesa; Walzerkrieg (A Guerra
das Valsas)

gh:lterru,
Amargural — na Inglaterra,

dezembro:

— versdo ale-
mé; Queen's Affoir — na In- =
Bitter Sweet (Doce | |

1933; Variétés/Les Trois Ma- |

xims = (Varietés/Os trés Dig-

bos) Fanfarre &' Amour, 1935; |
The King ‘and ‘the Chorus |

Girl (O Rei e o Corista); The |

Great Waltz (A Gmnde Ml
sa) — ambos nos EUA, 1938; |

Le Dernier Tournnnt {Pdl
Criminosa), 1939;
Fantaanue Le Cu'pftame
casse  (Capitdo
1942, La Rono'e (Conflitos da
Ambr] 1950.

ldade do Amor) — co-produ-
¢Go italo-francesa; Si
sailles m'etait Conté (Se Ver-
salhes Falasse), 1953; Cour-
te-Téte, 1956; Totd a Parigi
(Totb em Pare) — na Italia,

1958; How to Steal a Mil- | =
lion (Como Roubar um Mi= ;
Ihdo de Délares) — nos EUgf:n;

1966; The Madwoman

— na

Inglaterra,
(MES) ;

1969,

-

Redatores de
vimento’': JCM {
Carlos Monteiro), MRF

{Marcos Ribas 'de Fand) :
MES (Michel do Espmto,

Santol, MP (Miguel Pe-
reira).

Frucussd} 3

L'Ets del |1
Amor’e_'ﬁ.’;ﬂge de I'Amour (A

“Mo- |
(José |

La Nuit

Ver--: 2

Chuillot: (A Latice de Chafiietlefit
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BRASIL
[E GUANABARA

rhgir

Rua Méxica, 98-D
entro

Boutique do Livro

Rua Baolivar, 80-A
Copacabana

Brasitodo Ltda.
v. Almirante Barroso, 54
entro

Centro de Artes
Cinematograficas da PUC

Rua Marqués de Sao

L\ficente, 209/263

Gavea

inemateca do Museu de
Arte Moderna do Rio de
Janeiro

Av. Beira-Mar

Atérro

Civilizacao Brasileira
Rua Sete de Setembro, 97
Centro

Eldorado Tijuca

Rua Conde de Bonfim, 422-K
Tijuca

Entrelivios Editéra Ltda.
lAv. Rio Branco, 156 —

|Av. N. S. de Copacabana,
E30-A

Copacabana

Av. N. S. Copacabana, Esq,
| Jilio de Castilhos

| Copacabana

Rua Desembargadcr
Isiaro, 15

Tijuca

Av. Princesa Isabel, 254
Copacabana

Freitas Bastos
Ruz Sete de Setembro, 113
Centro

Leonardo da Vinci
Av. Rio Branco, 185
Centro

Ler
Rua México, 31
Centro

Livros de Portugal
Rua Miguel Couto, 40
Centro

Magazin de Imprensa Ltda.
Rua Araljo Pérto Alegre, 71
(Hall da A.B.I.)

Centro

Museu de Arte Moderna
Av. Beira-Mar
Atérro

Museu da Imagem e do Som
Praca Marechal Ancora, 1
Centro

Pantheon
Rua Barata Ribeiro, 502
Copacabana

Tempos Modernos Lida.
Av. Ataulfo de Paiva,
338-B

Leblon

Trajano Coltzesco

Av. Copacabana, 291-D
Copacabana

E AMAZONAS

Cinéfilo
Av, Joaguim Nabuco, 1.654

| Manaus

|® BAHIA

| Aeroporto 2 de Julho
Santo Amaro de Ipitanga

Distribuidora de PublicagGes
Souza

Rua 28 de Setembro, 4-B

Edificio Themis

Seis ndmeros de

nimero nac esgotado.

GUIA DE FILMES: Cr$ 12,00

As assinaturas podem ser
feitas a contar de qualquer

Progresso
Praca da Sé
Salvador

Universitaria
Praca da Sé 8
Salvador

B CEARA

Livraria Universitaria
Rua Para, 22
Fortaleza

E GOIAS

Distribuidora Livrex
Syllas Dilete Lima
Banca do Alemao

Av. Anhangliera, 3.175
Goidnia

E MARANHAO

Livraria Universal

Ramos d'Almeida

Praca Deodoro, 12

Sao Luls

DIMAPI — Distribuidora
Maranhao Piaui Ltda

Rua Humberto de

Campos, 185

Sao Luis

E MINAS GERAIS

Agéncia Van Damme
Rua Goitacazes, 103 —
13.% and. — Sala 1.310
Belo Horizonte

Melo e Pelegrini
Ay, Afonso Pena,
Loja 1

Uberléndia

Agéncia Sousa

280 —

| Av. 1.2 de Junho, 569

Divindpolis

Casa Zappa Ltda.
Galeria Pio X n® 62
Juiz de Fora

Editora Alvorada
Distribuidora e
Representagdes Ltda.

Galeria Tenente Belfort

Arantes, 7

Juiz de Fora

Leolito Cabral Marinho
Praca Tiradentes
Tebfilo Otoni

B PARAIBA
Livraria Académica

| Sdo Paulo

B PIAUL

DIMAPI — Distribuidora
Maranhdo Piaui Ltda
Rua David Caldas, 173-S

Teresina

B PERNAMBUCO

Cinema de Arte Coliseu
Av, Rosa e Silva
Recife

Companhia Editdra
Nacional

Rua Imperatriz

Recife

Enéas Alvarez

Rua Sigueira Campos, 160
— Sala'105

Recife

Médico Cientifica

Rua Martins Jlnior

Recife

Pirapama
Av. Conde da Boa Vista
Recife

B ESTADO DO RID DE
JANEIRO

Magno Velasco Pérez
Rua Coronel Jeao
Sanches, 19

Saop Fidélis

B RI0 GRANDE DO SUL

Atualidade de Livros,
Revistas Ltda.

Rua Vigério José Inécio, 371

— Conj. 1.114

Pdrto Alegre

H SA0 PAULO

Agéncia Siciliano de Livros, |

Jornais e Revistas Ltda.
Rua Conselheiro Nébias, 113 |
Sao Paulo

Rua Dom José de
Barros, 323
Fone: 36-2454
Sao Paulo

Rua 24 de Maio, 188
Fone: 36-2527

Av. Gal. Olimpio da
Silveira, 414

Fone: 51-5057

Sao Paulo

Rua Teodoro Sampaio, 1.983

Rua Teodoro Sampaio, 2.251
Fone: 80-8644

Av. Brigadeiro Luis
Antdnio, 2.051
Fone: 288-6259

Rua Greenfeld, 264/66
Fone: 273-4118
Sao Paulo

Rua Voluntarios da
Patria, 2.029
Fane: 298-6146
Sao Paulo

Rua Pampulha 744
Fane: 288-6545
Sdo Paulo

Rua Augusta, 2.496
Sao Paulo

Rua Cel. Oliveira Lima,
Fone: 44-2766
Santo André

Rua Cel. Oliveira Lima,
Fone: 44-3624
Santo André

Rua Marechal Decdoro,
1.281

Fone: 43-3283

Santo André

Rua Anténio Agu, 185
Fone: 48-8519

188

526

| Osasco

Parthenon ;

Rua Barao de Itapetininga,
140 — 17 and. — S/14
Sao Paulo

Genésio Ramon Lourieri
Rua José Américo de
Carvalho, 12

Cruzeiro

Livraria Martins Fontes
Av. Marechal Deodoro, 9
Santos

E SANTA CATARINA

Distripuidora Miro
Rua Angelo Dias, 105
Blumenau

Praia de Cambaril
Itajai

B SERGIPE

F. Soares Nascimento
Rua Jodao Pessoa, 95
Aracaju

Livraria Carvalho
Rua Laranjeiras, 327
Aracaju

Livraria Regina
Rua Jodo Pessoa, 137
Aracaju

EXTERIOR

E PORTUGAL

Livraria Quadrante
Eduardo R. Ferreira Ltda.
Av. Luis Bivar, B5-C

Lisboa 1
Tels.: 53-4262
53-3766

f Rua Duque de Caxias, 601

ég:::rga g:r:}gfg Jo3o Pessoa

Largo do Machado, 29-C | Av. Sete, 22 B PARANA Sao Paulo

Catete Salvador JAL

l4v. N. S. de Copacabana, Pindorama Rua Candido Lopes, 205 —

E05-B Av. Sete, 223 6.° and. — Conj. 66

ICopacabana Salvador ]Curitiha Sao Paule
ASSINATURAS Podemos remeter aos leitores
SR e iros e mediante pagamento do preco
FILME CULTURA: Cr§ 24,00 feficapy = 1 (jarliaito; segen.

do o mesmo sistema aprovado
para pagamento de assinaturas
— exemplar atrasado de FILME
CULTURA (exceto n°s 1 a 5)
e GUIA DE FILMES (exceto

onel).

O pagamento

enviado ao Setc
juntamente com

28 - 4° andar
Guanabara,

das assinaturas poderd ser

efetuado em qualquer Banco, medionte
compra d= um cheque & ordem do Insti-
tuto Macional do Cinema, pogdvel no Es-
tado da Guanabara, no valor das publi-
cogdes desejadas, Fste cheque deverd ser

r de Publicagies do INC
a indicagiio de nimero da

revista que deverd iniciar a c.s§incmrc.
Enderéco: Instituto Nacional do Cinema —
Setor de Publicactes — Rua Vinte de Abril,

- salos 402, 403, 4C4 -
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