ARGUMENTO

SOBRE O ARGUMENTO CINEMATOGRAFICO:
COMEQO DE CONVERSA

mmafgfnl&l pecte )m;srl

dificil de def1n1r Historia, estoéria, tema, tra-

m abranger
u&lgért ; @i} i de™j Jrnal um
classico da literatura, uma memorla de infan-
cia, uma enquete sociolégica, uma idéia filosé-
fica ou uma obsessao onirica. Delimitando, em-
bora hoje em dia a distin¢do entre argumento,
roteiro e decupagem esteja cada vez mais ne-
bulosa, poderia dizer-se que o primeiro é a ex-
posicdo de uma situacdo, o segundo a anailise,
o terceiro o tratamento desta analise em termos
de linguagem cinematografica. A direcdo ou rea-
_ lizacdo seria a concretizacdo deste tratamento

e a montagem uma critica seletiva desta con-
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cretizacdo. Vé-se logo, que das partes de um fil-
me, o argumento é aquela especificamente néo
cinematografica. O que ndo o leva a ter espe-
cifidade literaria, ou a constituir um género, co-
mo a peca de teatro. Nesta a acdo avanca atra-
vés do diadlogo, elemento essencialmente litera-
rio, dai a vinculacdo. No cinema o didlogo po-
de fazer avancar a acdo, mas na maioria das
vézes ela é auto-suficiente, bastando a sua des-
cricdo para o progresso da narrativa. O argu-
mento € uma sucessdo de situacdes, da qual o
didlogo pode estar ausente, ou simplesmente in-
dicado. E eventuais valores da descricdo litera-
riaJda acdo serdo perdidos e injiteis, pois na sua

GHISIT I e e

e a palavra.

l ,Jl Ige L ii ge te" : rgumento ori-
( g?t’ . psc’t‘ré e @j‘:i ;ﬁg ser filmado,
S sihiliod 3 do dos “com-

padritos”. Seguramente o argumento conta na
sua forma literaria com as qualidades que fize-
ram de Borges um escritor de renome mundial.
Na sua forma cinematografica porém estas qua-
lidades podem estar ausentes, porque quando
vemos na tela um argumento feito filme, vémo-
lo descrito, transcrito, reescrito pelo diretor e
nao pelo argumentista. E por exemplo o caso
de Hangmen also Die, escrito por Brecht como
argumento e filmado por Fritz Lang sem o me-
nor acento brechtiano, razédo pela qual nos le-
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treiros Bertoldo estd apenas como o autor da
idéia.

O que coloca o problema fundamental: no
filme, quem fala, quem diz alguma coisa é o
diretor, é éle o criador das formas que irdo de-
pois, projetadas numa tela, significar. “A Moral
é uma questdo de ‘“travellings”, dizia Luc Mou-
let num seu célebre artigo sobre Samuel Fuller
(1), formulando concisa e radicalmente a prio-
ridade e a exclusividade da direcdo como meio
de expressdo cinematografico. No cinema, como
na musica e mais do que nas outras artes, o
argumento, a moral, o conteudo, a mensagem,
a significacdo, o sentido, vem do estilo. A ma-

tépiapui e i a a; ua~ a0~
i ins oece
d e sa. Resnais—€xprif em‘tio“
a@ se referir aos argumentoside seus filmes co-
l!%* ﬁ:@;{%j}?pﬂ 1 se referi-
riam na defo i@‘;‘!)l l16¢ica; um pon-

t pa,rflﬂ'a que ele variara, desenivolvers até
integra-lo completamente no seu estilo. £le nao
é desprezivel nem importante, apenas necessa-
rio. H4 todo um cinema, o americano da gran-
de época, 1925-1945, no qual os filmes vinham
ao diretor com argumento escolhido, roteiro
pronto e elenco determinado. Impassivel, éle sa-
turava de estilo éstes elementos e no final a his-
téria que lhe era completamente ausente dizia
0 mesmo que se o diretor a tivesse escrito. Tudo
isto veio gerar uma concepcdo do cinema se-
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gundo a qual a acdo néo era mais compreendi-
da como progressao de uma narrativa mas co-
mo deslocamento material do ator-personagem
dentro do quadro. A acdo era o gesto e o gesto
c sentido do plano, um filme era uma suces-
sao de gestos. Jean Seberg-Patricia repetindo
aquéle caracteristico de Michel-Belmondo, no
final de 4 Bout de Souffle, exprimia o nivel mais
elevado da realizacdo amorosa, incorporacido das
virtudes do outro gracas a eliminacdo fisica
conscientemente provocada. E milhoes de ou-
tras coisas. O passar a mao pela boca amarga
e ressequida pela voluntaria abstinéncia de Dean
Martin em Rio Bravo, continha todo o huma-

CHISETEESTE

nema da acao flslca E da epiderme. Um certo

’ brilho axo sobrel o ros Brigitte-Juliette,
r & - djz rj:fg nta da equa-
de igual dis-

ponibilidade”, reflexo freqiiente e necessario do
desarvoramento, da inquietacdo e da perplexi-
dade do adolescente no mundo moderno. As rela-
coes entre um homem e uma mulher sdo aque-
las de suas epidermes, vide Les Cousins € o co-
méco de Hiroshima. A realidade sdo suas apa-
réncias e o cinema é a arte de revelar e trans-
mitir as emocoes e os sentimentos que estdo la-
tentes tanto nelas quanto em nés mesmos. O
diretor é o propiciador desta operacdo de sim-

22



patia, pitonisa que percebe e sacerdote que de-
cifra o mistério da realidade.

Esta concepgdo sensorial, feita de percep-
coes, emocdes e sentimentos, correspondia abso-
lutamente a etapa evolutiva da busca da lin-
guagem cinematografica. Obrigava o diretor a
encontrar e inventar os meios que exprimiriam
concretamente o seu sentimento do mundo. Das
varias solucoes dadas a éste problema, o cine-
ma definiu seus contornos. E esgotadas as pes-
quisas formais, e atingido o grau da perfeita
identificacdo do estilo com o artista, descobriu-
se no diretor uma nova dimensao: a do autor.
Nao era mais o caso de procurar a expressao
personalizada de um sentimentoido mundo, mas
G éeJe 'coﬂtﬁ !’fsf iuﬂ t'eﬁﬁi fﬁ& ge- ]
LG T IEl T s

pela agudeza ou justeza de sua percepcdo da

lrealida e, mas alagudeZa ,ou justeza de seu
@iz) sﬁe& I&_} ‘:fiyaﬁlgISem deixar
fisi a S al, sem dei-

xar de ser estético o cinema tornou-se ético.
Néo ha nada de mais exaltante, quando se
acredita na dialética, do que constatar como o
desenvolvimento de um processo quando se en-
contra exatamente no limite mais afastado do
seu ponto de partida, retoma-o, mas com uma
dimensao totalmente maior que temos dificul-
dade em reconhecé-lo. Quando os irméaos Lumié-
re filmavam a saida dos operarios ou a chega-
da de uma locomotiva, o cinema descobria sua
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capacidade de registrar a realidade. Ao filma-
rem um jardineiro vitima de sua prépria man-
gueira e de um menino levado, descobriram que
o engenho, além de registrar a realidade, po-
dia contar uma histéria. Estava estabelecida a
relacdo entre argumento e filme. A possibilida-
de de narrar criou a necessidade de uma lin-
guagem. E a busca desta linguagem constituiu
a histéria da arte cinematografica e condicio-
nou a prépria narrativa. O sentido do filme de-
rivava da linguagem, do uso e das inovacdes que
o diretor fazia. Bom néo era o que se dizia, mas
conseguir falar. Terminada esta fadiga o filme
enconfrou-se novamente diante do “argumen-

J%EF;%%EE} R

ma llnguagem cui a netess1dade de usa- la
fo* e mt:l o dizer coi-
e('R ssellini féz

A liberdade atingida com a conquista da
linguagem trouxe consigo a total responsabili-
dade do artista em relacdo & sua criacdo. A de-
limitacdo inicial representada pela escolha de
um tema ja inclue uma opgdo do autor e co-
mo tanto ja constitue estilo. E a tal ponto que
é possivel acompanhar o devenir de um diretor,
mesmo sabendo que s6 pela forma é que um te-
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ma se transforma em conteudo, através dos ar-
gumentos de seus filmes. Paths of Glory, Spar-
tacus, Lolita e Dr. Strangelove, mesmo na sua
forma literaria ddo conta da atitude de Kubrick
perante o mundo. Le Bel Indifferant, Lola e Les
Parapluies de Cherbourg podem dar daquela de
Demy. As diferencas enquanto argumento entre
La Sfida e Mani sulla Citld precisam o itinera-
rio de Rosi, da mesma maneira que aquelas en-
tre Cruz ma Praca e Deus e o Diabo, o de
Glauber Rocha. Praticamente podemos sujeitar
qualquer autor moderno a éste método, e com
proveito. A Moral ainda é uma questdao de “tra-
vellings”, mas sem Moral, nada de “travellings”.

m,f}i?i efeb et bl |

er narrativo, apr oximou- se_do romance. O dia-
s e e a ima-
Sﬁ , Se empo-

CE; co ou se Hgsmtegra co-

mo em Rouch. E mesmo quando permanece pres-
tigiosa, como em Visconti ou Saraceni, ndo se
compraz em delirios formais. como em Berg-
man ou Fellini — cineastas ndo-modernos por
exceléncia — mas é condicionada a severa dis-
ciplina da realidade.

Da mesma maneira que ao fim da longa
jornada da linguagem o cinema redescobrira
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sua capacidade de narrar, redescobriu também
sua capacidade de descrever. E empreendeu, com
cem anos de atraso sObre a literatura, a busca
da realidade. André Bazin, que n@o por coinci-
déncia comeca a teorizar neste ponto crucial
da evolucdo do cinema, distinguiu entre 1920
e 1940 duas tendéncias: os diretores que acredi-
tam na imagem e os diretores que acreditam
na realidade. Entre éstes estariam Flaherty,
Murnau e Stroheim. Os outros estariam na pri-
meira categoria. A crenca na imagem se mani-
festava pelo acréscimo expressivo que a ‘repre-
sentacdo” traria a coisa representada. Este pro-
cesso de “intensificacdo” submFtia a realidade

Gt sho e

|sig§o, cenografiad etc. Narrativamente se fazia
(It ay @rtific EES G , que cria-
*gnr‘uér@l e \y‘%!enr o continham
objetivamente e que procedia exclusivamente da
relacdo entre elas” (3). Déstes trés diretores, e
Bazin o sabia muito bem, Stroheim é o tUnico
que podemos ter como “realista”. Flaherty es-
tava perto demais da antropologia e Murnau
perto demais do Romantismo para assumirem
esta modernidade. Stroheim é uma aberracio e
seu realismo, anacroénico, isto €, néo correspon-
de ao tempo que o gerou. Greed feito hoje em
dia, usaria exatamente a mesma linguagem, s6
que acrescida de diadlogos e ruidos. E tudo le-

B
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va a crer que daqui a mais quarenta anos esta
frase possa ser retomada, com ligeiros retoques.
Se alguém tentasse compreender a pintura in-
formal a partir das tempestades maritimas que
Turner pintou em meados do século passado
(podem ser vistas na Tate Gallery), ndo sei co-
mo poderia chegar a Wols ou Burri. O mesmo
aconteceria a quem tentasse compreender An-
tonioni a partir de Stroheim. De um ponto de
vista histérico, porém, pode-se imaginar bastan-
te claramente como o cinema, na inquieta bus-
ca de suas formas acreditou tanto na imagem
— e quanto mais acreditava na imagem mais
detor ava a realidade — que no fmal reais

Sl tictor

por onde errava Q c1dadao _,Kane A éste ponto,

1;3.1_'\ ol lidade mes-
nere ;:%ile enpu:' todos, cons-
"hz feito|~"quando Vis-

conti transpoe para a Italia uma histéria de
adultério e crime, “The Postman Allways Rings
Twice”, de Cain, mas a filmagem em ambientes
reais, a censura fascista proibe o filme. A desor-
dem das pilhas de louca suja misturada com a
beleza dolorosa de Clara Calamai foi julgada
subversiva. E era mesmo. Apraz e tranquiliza os
bem pensantes associar estupidez e fascismo, ig-
norando déste a coeréncia e o desenvolvido es-
pirito de conservacdo. Mas os toscos funcioné-
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rios da censura italiana perceberam logo que a
realidade ndo é inofensiva. Ela pulsa, lateja, ri-
ca de um rio que dentro dela corre e se chama
Histoéria. Fechado num quarto pode um homem
dar como real sua subjetiva percepcdo das coi-
sas, mas se sai a rua esta visdo entra em rela-
cao com o existir das coisas em si, fora de sua
cabecinha, bem como com outras visoes subjeti-
vas. Na rua, os roseos cavalos de Ucello tem
cor de cavalo e transportam a guerra, ndo aque-
la que a arte esteticiza, mas a que traz miséria
e morte. A realidade pde em questdo, e néo ex-
cluindo, faz participar. Na rua eu sou eu, mas
sou também eu no meio dos ou'tros queira ou

eyes a_r,ur

j‘Fj "st a.d @'
des1 erésse mao é se de reperc ser‘

elo contrario, sep ando-me dos outros vem

Jf T bt ftizh o impon.

deraveis mistérios, é pois uma atitude moral. A
partir dai a responsabilidade do artista é com
sua obra, mas também com a realidade, e seus
compromissos sao com sua arte, mas também
com a vida, a sociedade e a Historia.

As relacoes da pesquiza da linguagem ci-
nematografica e da busca da realidade empreen-
dida apés a sua conquista, por longinquas que
.possam parecer da questdo “argumento” sao
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efetivas. E preciso compreender que o:compro-
misso moral de uma arte s6 pode existir em sua
plenitude depois de estarem esgotadas as suas
possibilidades expressivas. Ndo que antes nao
existisse, mas sua valoracdo estava prejudicada
pela urgéncia do estabelecimento de uma lin-
guagem. Apesar de ainda hoje alguns retarda-
tarios ligarem a nocdo de cinema a dinamismo
e éste a rapidez, pelo que resultariam cinema-
tograficas as histérias em que acontecem uma
porcdo de coisas e se corre muito, o argumen-
to permanece a unica fase do filme completa-
mente alheia & linguagem cinematografica. Mas
foi pmeciso que primeiro esta linguagem existis-

, par o aopmaisemistprar-li gen
b bl o o s v |
preciso que esta 1nguagem‘fecoﬁhe Sse @€ no~
IVO nas aparénciad da realilade a sua matéria

@I;‘pﬁj que !rs u@iiﬁ;ﬂeiionsabilida-
e a@ o:mindo e perante @ esma, pois
dele era simultdneamente reflexo e parte inte-
grante. Os desenvolvimentos ulteriores do rea-
lismo cinematografico e das modificacdes que
lhe serdo acarretadas justamente pela consci-
éncia desta responsabilidade, isto é, de como o
artista serd levado a nfo mais constatar a rea-
lidade como um todo indissoltuvel, mas a tomar
um partido sébre o que dentro dela é falso e o
que é verdadeiro, segundo uma concepc¢io €evo-
lutiva da Histéria, ou de como o realismo de-
pois de ser fenomenolégico (Pérto das Caizas)
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tende a ser social (Vidas Sécas) e depois poli-
tico (Deus & o Diabo), dardo conta da impor-
tancia que o argumento foi assumindo, a partir
do momento que a linguagem foi conquistada.
Mas eéstes desenvolvimentos estdo apenas em
curso, e embora sejam seguramente o que de
mais importante h4 no cinema atual, seu estu-
do seria prematuro. Para nés bastara dizer que
depois de Citizen Kane o argumento adquire o
“status” que deverda conservar: o de primeira
etapa de um processo cuja finalidade é trans-
formar em arte uma visdo do mundo, isto €,
de dar uma forma concreta a uma idéia abstra-
ta. E-& runelra maneira pela qual se opera es-

£ mne il Lareir)

em personagens e s1tuagoes Seria 1ev1ano pre-

fensmso e vao t des nd esta maneira
em so de cria-
g”;)a a for redu-

zida a um esquema loglco perdera a. condicao
primeira para o seu aparecimento, que é a li-
berdade. Sua codificacdo implicaria no desapa-
recimento da arte e no aparecimento de uma
ciéncia das formas. A arte ainda est4 bem lon-
ge de ter esgotado tdodas as suas possibilidades
para que enveredemos por éste caminho. Como
a evolucdo da arte e da sociedade sdo parale-
las, é de se crer que quando ela se fizer neces-
saria esta ciéncia das formas aparecera. Posto
entdo que o processo de criacdo do argumento
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dispensa especulacdo, resta-nos somente exami-
nar as suas implicagdes, compreendendo que
€ no argumento que mais limpidas estdo, ape-
sar e devido a auséncia de complexidade, as to-
madas de posicdo do autor cinematografico.

Poder-se-ia estabelecer uma relacdo dialéti-
ca entre vida, sociedade e Historia, como entre
poesia, politica e moral, como entre sentimen-
to, consciéncia e autenticidade. E imaginar o
artista tentando realizar a sintese das sinteses,
aquela da autenticidade, da moral e da Histo6-
ria. No fundo de si cada pessoa sabe que a Ida-

tucionalizada no

dir com o sentide da Histéria, que é a liber-
e (IMIT 1. .0 i‘_ﬂE}’e '1T"d63 uitos que

e o@ e@£ a utepla e @Jﬂ éle traba-
lham. “Em alquimia a esperanca se baseia na
certeza de que ha uma meta” (4). Mas é um
dos poucos que se lembram de que o que o ho-
mem encontrara no fim de sua tentativa de vir
a ser Histéria, a fus@o do individual no coleti-
vo, do particular no universal, féra seu aos tem-
pos do inicio da longa jornada. A ruptura des-
ta unidade primitiva foi o préco pago pela hu-
manidade em troca de formas mais elevadas,
complexas e produtivas de organizacdo da so-
ciedade. A ruptura com a natureza veio a me-

SRRt

al e est 0,
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dida que o homem foi tomando consciéncia de
sua capacidade de acdo, que se realizou como
“agente”, criando uma contra-natureza, um
névo tipo de realidade. Pelo trabalho e para o
trabalho o homem transforma a natureza: um
pedaco de pau, brandido por seu brago passa a
ser uma arma. Mas sem deixar de ser um pe-
daco de pau. Pelo trabalho o animal transfor-
mou-se em homem, mas a consciéncia da capa-
cidade de confrolar a natureza nfo eliminou o
médo que esta lhe inspirava. Nem o sentimento
de poder advindo daquela consciéncia eliminou
o de impoténcia gerado por éste médo. O preco
pagol pelo acesso a condicdo huymana foi a ins-

Tl Gt v |

que a natureza, uma ferramenta ou um signo,

Jdonde se origina a ofganizacdo social e a
(ﬁn}fg‘ﬁ,lé\a% i @ fz dﬁruer arte. O
1 i 0u-a um contré-

le absoluto. Por causa desta vontade o homem

deu as suas ferramentas e aos seus signos um

sentido méagico, e os transformou em arte, cuja
func@o era de proporcionar poder, sébre a na-

tureza, sébre um inimigo, sébre o oponente se-

xual, sObre a realidade e sObre a coletividade

(5). Mas esta vontade de poténcia absoluta é

jé& consciéncia de uma impoténcia. Sendo pela

arte que éste conflito se manifesta é normal

que seja o artista quem mais violentamente so-
fre as conseqiiéncias. Devido & sua condicao, és-
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te duelo entre a negacdo e a afirmagdo do po-
der, comum a todos os homens, lhe é mais do-
loroso.

A partir de entdo o artista tenta resolver
o conflito entre o homem e a natureza, cantan-
do um acoérdo do qual éle seria o celebrante.
Quando a divisdo do trabalho e a propriedade
particular vem dissociar a sociedade em clas-
ses em luta, mais uma vez tenta o artista res-
taurar a unidade perdida. Em ambos 0s casos
sua funcao é eminentemente social.

A arte nao perdera com o correr dos sécu-
los a sua funcéo social, mas a partir da Revo-
lugao I_pdustrlal o que se poderla chamar de

f:(z.h a §o ~
i'\ t1s e d;ﬁg rz -(-]
sar-( 0>t
mevimento as 1dé1a,a e 1guadade fraternida-

?1?}6 emp rqfa tal ponto
15 tﬂa 1 n?;é‘} cigfite e Byron
a ‘Gf cia. Para

morrer de febre logo depois. E Beethoven que
dedicara a “Her6ica” a Napoledo republicano,
se apressa a retirar a dedicatéria a Napoledo
Imperador. Nas suas posteriores evolucoes a re-
volucdo burgueza nado se manteve fiel a ideolo-
gia libertaria em nome da qual arrancara o
poder das maos da aristocracia. “O artista hu-
manista sincero foi levado a sentir-se profun-
damente desiludido quando encarou os resulta-
dos profundamente prosaicos, profundamente
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moderados, e no entanto profundamente inquie-
tantes da revolucdo democratica burgueza. E
depois de 1848, ano do colapso desta revolucao
na Europa, podemos falar de algo parecido a
um desencantamento nas artes. O brilhante pe-
riodo artistico da burguezia terminara. O artis-
ta e as artes ingressaram no mundo integral-
mente desenvolvido da producéo capitalista, com
a sua total alienacdo do ser humano, a exte-
riorizacdo e a materializacdo de tédas as rela-
coes humanas, a divisdo do trabalho, a frag-
mentacdo, a rigida especializacdo, o embaralha-
mento dos lacos sociais, o crescente isolamento e
negacdo do individuo” (6). E o Romantismo

CHTEEERE R

| liberdade de temgsf formas que mais o aproxi-

sserde homem; fermino ibando esta alie-
(;1%? @vlm1 @}ia gstilutura econo-
ca. A-feali inégada emr’nome da poe-

sia, a sociedade em nome da natureza, a cién-
cia em nome do organico, a razao em nome do
amor, e da vida a morte passou a ser o melhor
momento, aquéle absoluto, do reencontro com a
unidade perdida. A arte passou a ser uma se-
crecdo orgénica de alguns séres excepcionais,
destinada aos que dela forem dignos. Mas pas-
sou a ser também um artigo de luxo, ao qual
s6 tinham acesso as classes previlegiadas. A par-
tir dai a dignidade é uma questdo de patacas.
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Entre a consciéncia de sua funcdo social, da-
qual foéra privado pela sua reducdo a produtor
de bens de consumo, e de sua solidao absoluta,
decorrente da aceitacdo desta condicdo, o ar-
tista é levado ao suicidio, sendo da sua pessoa,
da sua arte. E o advento da arte-moderna, auto-
-destruidora por exceléncia. Depois de ter-se alie-
nado da natureza e da sociedade, o artista se
aliena da sua propria expressdo. De Flaubert
a Robe-Grillet e de Dellacroix a Rauschenberg
se distingue o itinerario de uma demissdo. O
Unico problema do artista passa a ser a con-
quista do siléncio, como assegura o intelectual
rmlane.a de Otto e Mezzo.

M JelLEi8Gel

Zer que “o meu eu.é para mxn demasiado pou-

ach pam as coisas
e 80, cefa (I como es-
"‘ﬁlem para que a arte s seja devolvi-
da as massas, e estas a arte. Sua juventude le-
vou-0, como ja vimos, a longa busca da lingua-
gem, e as injuncoes econdmicas que sObre éle
pesaram, levaram seus artistas a camuflarem
sua mensagem sob as formas de um divertimen-
to. Se hoje a linguagem estd conquistada, as in-
juncées econdémicas tendem a afastar o cinema
do publico, transformando-o, como ja se fizera
com as outras artes, num artigo de luxo. A par-
tir daqui a posicdo do autor de filmes se torna -
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grave, se para €le o amor do cinema era ao
mesmo tempo o amor de uma arte jovem e de
sua proximidade com o povo, como houvera ou-
trora com o teatro grego, ou a pintura umbra.
Ou éle aceita a ordem que o confina & campa-
nula da arte para as elites, tendo quem sabe
maior possibilidade de exprimir seus mundos
reconditos, desde que ndo coloque em questdo o
meio social em que vive. Ou éle a nega e es-
colhe o publico, o povo, e tenta subverter o sis-
tema que dele o afasta, pela acdo e por filmes
que incitem & ac@o. Ou ainda éle aceita o dia-
logo com as elites para afanosamente tentar-
lhes “mostrar que sdo ao mesmo.tempo carrasco

o] s e e et |

que cada vez mais, neste mundo que torna o
|amor, endo impossivel o menos impratica-

elje o meu. Mas
jé s térmos de
uma ordem & qual se é contrarlo, tais como
“amor” e “inferno”.

O problema fundamental do argumento ci-
nematografico hoje é saber se seu autor se sen-
te ou nao responsavel pelo mundo em que vi-
ve. Se esta satisfeito ou ndo déste mundo e de
si"mesmo. No caso afirmativo €le celebrara em
cores e musica éste acordo. Mas René Char afir-
ma que ‘“nenhum passaro tem o coracédo de can-
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tar num arbusto de questoes”. E a miséria, a
ameaca da guerra, a falta de liberdade e a neu-
rose coletiva? Nada disto conseguira tocar sua
complacéncia e o problema da responsabilidade
nao se colocara. A tese de Le Bonheur, de Var-
da, é que a felicidade é uma graca laica. Ou-
tros, como Chris Marker, nos dizem que
“Enquanto a miséria existe, v6s nao
S0is ricos.
Enquanto a desgraca existe, vés nao
sois felizes.
Enquanto as prisbes existem, vds nao
sois livres.” (7)

Sde mais desta raca que da outra os ver-

dadeir
fl? [y e |
em” sé popo efneticio;, e poe
consciéncia a serv1gb esta ttansformacao. Eles
me 4 vez o pa-
raiso ;rd gls e Um ﬁ‘ro@& qual nio

sera mais expu SO

NOTAS

1) “Sam Fuller sur les Briseés de Marlowe”,
Cahiers du Cinéma, n° 93, marco 1959, pag. 11.

2) Cahiers du Cinéma, n® 95, maio de 1959 .
3) ‘André Bazin, “Qu’est-ce que c’est le cinéma?”

(vol. I — “Ontologie et Langa ge”), Les Editions du
Cerf, 1958, pag. 133.
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4) Louis Pauwels e Jacques Bergier, “Le Ma-
tin de Magiciens”, Editions Gallimard (Le Livre de
Poche), 1964, pag. 134.

5) HEste conceito de “origem da arte” bem co-
mo da “unidade perdida” encontram-se expostos por

Ernst Fischer em “The Necessity of Art”, Penguin
Books, 1963.

6) Ernst Fischer, op. cit., pag. 52.
7) Final de Le Jolli Mai.
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