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UMA ARTE EM BUSCA DA
VERDADE HUMANA

Evolu¢io e Problemas do Argumento Cinematografico

Gustavo DAHL

De um filme, o argumento é a mento essencialmente literario, dai
parte mais dificil de definir. His- a vinculagdo. No cinema, o dia-
toria, estéria, tema, trama, enrédo logo pode fazer avangar a agéo.
sdo palavras que podem abranger mas na maioria das vézes ela é
mdxferenémente uma noticia de auto suficientel bastando sua des-

1 literataza da
a éne a h , fuma mr sgces
squia Soc log1 a, d a fi- a Oes ual alo

loS6fica Ou uma obse 0 onirica.
elimitando — embora ho; mente ndlcado E eventuaxs va-
$a a distingao entre argu 2 lores a descrigio literaria da
1oteird, e pHnifitagaor@styj [didoy e inditeis, pois
ez mais neb ergse-ia u f ma esta sera nar-
ze lQ:je 08i- ente diversi-

cao de uma snuagao o segundo lcados quanto 0 sejam a imagem
a analise, a terceira o tratamento € a palavra.

desta andlise em térmos de lin-
guagem cinematografica. A dire-
¢do ou realizac@o seria a concreti-
zagao déste tratamento, e a mon-
tagem uma critica seletiva desta
concretizagdo. Vé-se logo que, Jorge Luis Borges tem um ar-
das partes de um filme, o argu- gumento original, escrito especial-
mento é aquela especificamente mente para ser filmado, sobre o
nao cinematografica. O que ndao milieu portenho, o mundo dos
o leva a ter especificidade literaria, compadritos. Seguramente, o ar-
ou a constituir um género, como gumento conta, em sua forma li-
a peca de teatro. Nesta, a agdo teraria, com as qualidades que fi-
avanca através do didlogo, ele- zeram de Borges um escritor de
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renome mundial. Em sua forma
cinematografica, porém, estas
qualidades podem estar ausentes,
porque, quando vemos na tela um
argumento feito filme, vemo-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 menor acento brech-
tiano, razdo pela qual nos letrei-
ros Bertoldo estd apenas como o
autor da idéia.
O que coloca o problema fun-
damental: no filme, quem fala,
- quem diz alguma coisa é o dire-
tor, § & éle o criador das formas
que 1rao depois, projetadas numa
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artigo sébre Samuel Fuller,1 for-
mulando concisa e radicalm te‘a
riorida e exclusivida
irgcdf c e l;‘ pres:

ci mtogﬂ-c ’
deiq

outras artes, 0 argumento, a mo-
ral, o conteido, a mensagem, a
significagdo, o sentido, vem do
estilo. A matéria-prima de um
filme ndo é sua anedota, mas as
aparéncias da realidade que esta
anedota pde em causa. Resnais
exprime bem isto ao se referir aos
argumentos de seus filmes tal
como um musico, Bartok ou Villa-
Lobos, se referiria a um tema de
origem folclérica: um ponto de
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partida que variara, desenvolveri,
até integra-lo completamente em
seu estilo. Ele ndo é desprezivel
nem importante, apenas necessi-
rio. Ha todo um cinema, o norte-
americano da grande época, 1925-
1945, no qual os filmes vinham ao
diretor com argumento escolhido,
roteiro pronto e elenco determi-
nado. Impassivel, éle saturava de
estilo éstes elementos e, no final,
a estéria que lhe era completa-
mente ausente dizia 0 mesmo que
se o diretor a tivesse escrito. Tudo
isto veio gerar uma concepgao do
cinema segundo a qual a agdo nao
era mais compreendida como pro-
gressao de uma narrativa mas
como deslocamento material do

e
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uma sucessao de gestos. Jean Se-
berg-Patricia repetindo aquéle ca-
racteristico de Michel-Belmondo,
o \fi n Bout de Souffle,
xprintia offiivel mais elevado da
e a0 sa, incorporagdo
das virtudes do outro gragas i
eliminacdo fisica conscientemente
provocada. E milhdes de outras
coisas. O passar a méo pela béca,
amarga ¢ ressequida pela volun-
taria abstinéncia de Dean Martin
em Rio Bravo, continha todo o
humanismo, € talvez mais, que o
existente nos romances de Malraux
e Saint-Exupéry. E o cinema ‘da
acdo fisica. E da epiderme. Um
certo brilho graxo sdbre o rosto

1 “Sam Fuller sur les Brisées de Marlowe”, Cahiers du Cinéma, Paris,

n.% 93, marco 1959, pdg. 11.
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de Brigitte-Juliette, em Et Dieu

Créa la Femme da conta da equa- -

¢do ‘“sensualidade mais promis-
cuidade igual a disponibilidade”,
reflexo freqiiente e necessirio do
desarvoramento, da inquietagdo e
da perplexidade do adolescente no
mundo moderno. As relagbes en-
tre um homem e uma mulher sio
aquelas de suas epidermes, vide
Les Cousins e o comégo de Hi-
roshima Mon Amour. A realidade
estd em suas aparéncias € o cine-
ma € a arte de revelar e trans-
mitir as emogdes e os sentimentos
que estdo latentes tanto nelas
Guanto em nds préprios. O dire-
tor e-b prop1c1ador desta opera-
cebe s erd erbn

FiZe/
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de percepgoes, emogdes e senti-
mentos, correspondia absoluta-
mente a etapa evolutiva da busca
da linguagem cinematografica,
Obrigava o diretor a encontrar e
inventar os meios que exprimiriam
concretamente seu sentimento do
mundo. Das viarias solugdes dadas
a éste problema, o cinema definiu
seus contornos. E esgotadas as
pesquisas formais,' e atingindo o
grau da perfeita identificagdo do
estilo com o artista, descobriu-se
no diretor uma nova dimensdo: a
do autor. Nao era mais o caso de

T

procurar a expressao personaliza-
da de um sentimento do mundo,
mas o de encontrar a visdo que
éste sentimento gerava. Nao era
mais o caso de julgar o artista
pela agudeza ou justeza de sua
percepgdo da realidade, mas pela
agudeza ou justeza de seu juizo
sobre esta mesma realidade. Sem
deixar de ser fisico, o cinema tor-
nou-se moral; sem deixar de ser
estético, o cinema tornou-se ético.

N3iao hi nada de mais exaltante,
se se acredita na dialética, do que
constatar como o desenvolvimen-
to de um processo, quando se en-
contra exatamente no limite mais
afastado defiseu ponto de partida,

{ C"-adl‘
almen que
1 ul he

ai
uan 0s 1rmaos Lum1ere f11-
may: a saida dos operarios ou
chegada de uma locomotiva, o
rid sua capacidade

| UmayL LINGyAEM pE 0?'*2 . . :
;1 a
giStrarg@ rgalidade. Ao fil-
J\) &m)r' £ itaJa F

eiro vitima de
sua prépria mangueira e de um
menino levado, descobriram que
o engenho, além de registrar a
realidade, podia contar uma esté-
ria. Estava estabelecida a relagdo
entre argumento e filme. A possi-
bilidg e de narrar criou a necessi-
dade de uma linguagem. E a busca
desta linguagem constituiu a his-
téria da arte cinematografica e
condicionou a prépria narrativa.
O sentido do filme derivava da
linguagem, do uso e das inova-
¢oes que o diretor fazia. Bom nao
era o que se dizia, mas conseguir
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falar. Terminada esta fadiga, o
filme encontrou-se novamente
diante do argumento, mas sem a
antiga candura: tinha a conscién-
cia de que agora ndao s6 podia
mas sobretudo sabia contar uma
estéria. A conquista de uma lin-
guagem criou a necessidade de
usé-la. J4 nao era suficiente fa-
lar: era preciso dizer coisas im-
portantes. Foi entdo que Rosselli-
ni féz Roma, Citta Aperta.

A DISCIPLINA DA REALIDADE

A liberdade atingida com a con-
troyxe Qon

a da lin uag
total nsa 111 de
art t rel ga a sha criag@o.
r Tes

da pela escolha de um tema ja

lIlClLll uma opgao do autor e omo
j il
po o que &
0 4e mr \\ﬁo
abendo q so pela forma € qu
um tema se transforma em con-
tetido, através dos argumentos de
seus filmes. Paths of Glory, Spar-
tacus, Lolita e Dr. Strangelove,
mesmo em sua forma literaria,
ddo conta da atitude de K ™rick
perante o mundo. Le Bel Indif-
ferant, Lola e Les Parapluies de
Cherbourg podem dar daquela de
Demy. As diferengas enquanto
argumento entre La Sfida e Le
Mani Sulla Citta precisam o iti-
nerario de Rosi, da mesma ma-

neira que aquelas entre Cruz na
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Praca e Deus e o Diabo, o de
Glauber Rocha. Praticamente,
podemos sujeitar qualquer autor
moderno a &ste método, € com
proveito. A Moral ainda é uma
questdo de travellings, mas, em
Moral, nada de travellings. Os
papéis inverteram-se entre o argu-
mento € a dire¢do, e, sintomati-
camente, o filme, na perpétua con-
tradicdo entre seu ser plastico e
seu ser narrativo, aproximou-se do
romance. O didlogo se faz cada
vez mais importante e a imagem
se depura, como em Antonioni, se
empobrece, como em Bresson, ou
se desintegra, como em Rouch.
E, mesmo quando permanece pres-
tigiosa, como em Visconti ou Sa-

%o r z elirjge™
gman
Sipeastasdhao-modér g—
por excelencna — mas € cond1c1o-
nagl a severa disciplina da reali-

A 2\( Dﬂlo £ INOFENSIVA

Da mesma maneira que, ao fim
da londa jornada da linguagem, o
cinema redescobrira sua capacida-
de 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
nao por .coincidéncia comega a
teorizar neste ponto crucial da
evolugdo do cinema, distinguiu
entre 1920 e 1940 duas tendén-



cias: os diretores que acreditam
na imagem e os diretores que
acreditam na realidade. Entre &s-
tes estariam Flaherty, Murnau e
Stroheim. Os outros estariam na
primeira categoria. A crenga na
imagem se manifestava pelo acrés-
cimo expressivo que a represen-
tagdo traria a coisa representada.
Este processo de intensificagdo
submetia a realidade a uma defor-
magao. Plasticamente, esta defor-
magdo assumia as formas de um
expressionismo da imagem, obtido
através da iluminagdo, composi-
¢ao, cenografia etc. Narrativa-
mente, fazia-se através dos artifi-
cios de montagem, que criavam
“um_sentido que as imagens ,ndo

cfn& fi}mﬁ% iFe
procedia e€xclusiva eﬁ la-
gao_d" redelds” . 2D8 rés di-

retores, € Bazin o sabia muito
t:jlm, Stroheim é o Gnico quelp

os._ter,c list l.Sa Tt
egtava per deﬁ@fis daﬁ; opol
gfa e Murpau ﬁ?o md r
i parawséssumi s

modernidade. Stroheim é uma
aberragao, e seu realismo, anacré-
nico, isto é, ndo corresponde ao
tempo que o gerou. Greed, feito
hoje em dia, usaria exatamente a
mesma linguagem, s6 que acres-
cida de dialogos e ruidos. E tudo
leva a crer que daqui a mais qua-
renta anos esta frase possa ser re-
tomada, com ligeiros retoques. Se
alguém tentasse compreender a
pintura informal a partir das tem-
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pestades maritimas que Turner
pintou em meados do século pas-
sado (podem ser vistas na Tate
Gallery), ndo sei como poderia
chegar a Wols ou Burri. O mesmo
aconteceria a quem tentasse com-
preender Antonioni a partir de
Stroheim. De um ponto de vista
histérico, porém, pode-se imagi-
nar bastante claramente como o
cinema, na inquieta busca de suas
formas, acreditou tanto na ima-
gem e quanto mais acreditava na
imagem, mais deformava a rea-
lidade — que, no final, reais
eram as aparéncias desta defor-
magao. Realidade era o gésso das
paisagens reconstituidas no esttdio
e as colunas e fpavimentos destor-
cid ﬁ‘ 1dd erpfiva o ciffa Zi)
Ka (r te | pofto; simples
deitar.osdolhos sobre.d popsid
realidade concreta, tal qual se
apresenta a todos, constituiria

)Ln reyoluca ’ﬁ efeito, quan-
do Visconti transpoe para a Italia
ima ,estori dﬁ&u ério e crime,
‘W’ n

Rings Twice,
de Cain, mas a filma em ambien-
tes reais, a censura fascista proibe
o filme. A desordem das pilhas
de louca suja, misturada com a
beleza dolorosa de Clara Calamai,
foi julgada subversiva. E era
mesmo.

Apraz e trangiiliza aos bem
pensantes associar estupidez € fas-
cismo, ignorando déste a coerén-
cia e o desenvolvido espirito de
conservagdo. Mas os toscos fun-

2  André Bazin, Quest-ce que le Cinéma? (vol. I — Ontologie et Lan-
gage), Les Editions du Cerf, Paris, 1958, pdg. 133.
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ciondrios da censura italiana per-
ceberam logo que a realidade nio
¢ inofensiva. Ela pulsa, lateja,
rica de um rio que dentro dela
corre e se chama Histéria. Fe-
chado num quarto, pode um ho-
mem dar como real sua subjetiva
percepcao das coisas, mas, se sai
a rua, esta visio entra em rela-
¢d0 com o existir das coisas em
si, fora de sua cabecinha, bem
como com outras visdes subjeti-
vas. Na rua, os rdseos cavalos
de Ucello tém cor de cavalo e
transportam a guerra, ndo aquela
que a arte esteticiza, mas a que
traz miséria e morte. A realidade
pode em questdo, e, nio excluindo,
faz pdrticipar. Na rua, eu sou eu,

s sout ém ) io \rﬁ
ovSrcT eirz}u&). fe 0s
outro lvez| nao teresse,

J: ha éo‘uz gada' da

déles. E mesmo meu desinterésse
ndo é isento de repercussdes pelo

oo

1%

esSent;
imponderaveis mistérios, é, pois,
uma atitude moral. A partir dafi,
a responsabilidade do artista ¢é
para com sua obra, mas também
para com a realidade, e seus com-
promissos sao com sua arte, mas
também com a vida, a sociedade
e a Historia.

A RESPONSABILIDADE DO CINEASTA

As relagoes da pesquisa da lin-
guagem cinematografica e da bus-

176

ca da realidade empreendida apés
sua conquista, por longinquas que
possam parecer da questdao argu-
mento, sdo efetivas. E preciso
compreender que O COmpromisso
moral de uma arte s6 pode exis-
tir em sua plenitude depois de es-
tarem esgotadas suas possibilida-
des expressivas. Nao que antes
nao existisse, mas sua valorizagio
estava prejudicada pela urgéncia
do estabelecimento de uma lin-
guagem. Apesar de ainda hoje al-
guns retardatrios ligarem a no-
¢ao de cinema a dinamismo e &ste
a rapidez, pelo que resultariam
cinematograficas as estérias em
que acontecem uma porgao de coi-
sas € se cogre muito, o argumento

pepmaneee u’ea as jilga
corrleE.m nte id 2 inguag?-
ci emafogr f'w i preciso
que pnmem)" esta linguagem exis-
tis_si, para sabé-lo e nap mais mis-

as aparéncias da
realidade sua matéria-prima, para
que assumisse sua responsabilida-
de perante o mundo e perante si
prépria, pois déle era simultinea-
mente reflexo e parte integrante.
Os desenvolvimentos ulteriores do
realismo cinematografico e das
modificacées que lhe serdo acar-
retadas justamente pela conscién-
cia desta responsabilidade — isto
é, de como o artista sera levado a
nao mais constatar a realidade
como um todo indissolivel, mas a
tomar um partido sdbre o que

turar linguagem e valdres temati-
¢ . " ?Fi LB iy B 0s ma maneira, foi pre-
ro§, vem m],o 4-10s confra mté: [ !
3 is e lihguagem reconhe-
Constatar (a I l‘xld%e sgojan- g qe il
-a™de 1ngi as










dentro dela é falso e o que é ver-
dadeiro, segundo uma concepgao
evolutiva da Histéria, ou de como
o realismo, depois de ser fenome-
nolégico (Pérto das Caixas), ten-
de a ser social (Vidas Sécas), e
depois politico (Deus e o Dia-
bo) —, dardo conta da impor-
tancia que o argumento foi assu-
mindo, a partir do momento em
que a linguagem foi conquistada.
Mas éstes desenvolvimentos estdo
apenas em curso, € embora sejam
seguramente o que de mais im-
portante ha no cinema atual, seu
estudo seria prematuro. Para nds
bastara dizer que, depois de Citi-
zen Kahe, o argumento adquire 0

c var,
prinxlr ap
# lidade ns
u isa

§) do ndo,
de dar um forma concreta

1sto e,

das as suas possibilidades para que
enveredemos por é&ste caminho.
Como a evolugdo da arte e da so-
ciedade sdo paralelas, é de se crer
que esta ciéncia das formas apa-
recera quando se fizer necesséria.
Posto entdo que o processo de
criagdo do argumento dispensa €s-
peculagdo, resta-nos somente exa-
minar suas implicacdes, compre-
endendo que é no argumento que
mais limpidas estdo, apesar e de-
vido a auséncia de complexidade,
as tomadas de posigdo do autor
cinematografico.

F_Pg A o ART A-\ ~
r
-1a-ést reNJ

lagao dialética entre v1da socie-
dad e Hlstorla, como entre poe-

1dela abstrata E a prlmelra
al, como entre
dual 0 al \Nr nsfor a e 0, ncia e autenti-
r o artista ten-

" somal e fllosofxca em personagens
e situagdes. Seria leviano, pre-
tensioso e vao tentar desvendar
esta maneira, bem:- como tédas as
demais do processo de criagdo
artistica. No momento em que
esta for reduzida a um esquema
légico, perdera a condig¢do pri-
meira para seu aparecimento, que
¢ a liberdade. Sua codificagdo
implicaria no desaparecimento da
arte e no aparecimento de uma
ciéncia das formas. A arte ainda
estd bem longe de ter esgotado td-

tando reallzar a sintese das sinte-
ses, aquela da autenticidade, da
moral e da Histéria. No fundo de
si prépria, cada pessoa sabe que
a Idade do Ouro virda quando sua
autenticidade coincidir com a de
todos, transformando-se em Mo-
ral, e esta, institucionalizada no
Estado, coincidir com o sentido
da Histéria, que é a liberdade do
homem. O artista é um dos mui-
tos que créem no advento desta
utopia e para ela trabalham. “Em
alquimia, a esperanga se baseia na
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certeza de que hid uma meta”.? A possibilidade do homem criar
Mas é um dos poucos que se lem- mais que a natureza, uma ferra-
bram de que o que o homem en- menta ou um signo, donde se ori-
contrara, no fim de sua tentativa ginariam a organizagdo social e a
de vir a ser Histdria, a fusdo do linguagem, ¢ a raiz de toéda e
individual no coletivo, do parti- qualquer arte. O controle relati-
cular no universal, o0 que féra seu vo criou a vontade de um con-
aos tempos do inicio da longa jor- trole absoluto. Por causa desta
nada. A ruptura desta unidade vontade, o homem deu a suas fer-
primitiva foi o preco pago pela Tamentas e a seus signos um sen-
humanidade em troca de formas tido magico, e os transformou em
: mais elevadas, complexas e pro- arte, cuja fungdo era de propor-
dutivas de organizagdo da socie- cionar poder, sdbre a natureza,
dade. A ruptura com a natureza SObre um inimigo, sobre o opo-
veio 4 medida que o homem foi nente sexual, sobre a realidade e
tomando consciéncia de sua capa- sobre a coletividade.4 Mas esta
cidade de acdo, que se realizou vontade de poténcia absoluta é ja

como agente criando uma contra- ;on;cxenma de uma impoténcia.
za s SRS t1po de reall- endo pela arte que é&ste conflito

se P@ r al gja -
balho o thom r 2 a Ba- st als 10 nta; ﬂék
a5 s as [con que e b v16-
U : ndwlo tre-od

o por seu braco, passa a ser

negacgao e a afxrma a0 do oder.
' uma arma. Mas sem clpx g . . e

codum a todos os homens, lhe é

ser um pedaco :}R
(Ba o ranﬁr 0 'S m 0 e rt1r entdo, o artista ten-
m c1e lq !C es ve flito entre o ho-

e za, cantando um
Hol o medo que esta The msp1ra- acordo do qual &le seria o cele-
va. Nem o sentimento de poder prante. Quando a divisdo do tra-
advindo daquela consciéncia eli- palho e a propriedade particular
minou o de impoténcia gerado por  vgm dissociar a sociedade em clas-
éste médo. O prego pago pelo e em luta, mais uma vez tenta o
acesso a4 condicdio humana foi a artista restaurar a unidade perdi-
instalagdo de um perpétuo e pun- da. Em ambos os casos, sua fun-

gente conflito. ¢do é eminentemente social.

3 Louis Pauwels e Jacques Bergier, Le Matin des Magiciens, Editions
Gallimard (Le Livre de Poche), Paris, 1964, pdg. 134.

4 FEste conceito da origem da arte bem como o da unidade perdida encon-
tram-se expostos por Ernst Fischer em The Necessity of Art, Penguin Books,
Londres, 1963. O livro serd editado em portugués pela Zahar, proxima-
mente.
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O COLAPSO DA ARTE BURGUESA

A arte ndo perderd, com o cor-
rer dos séculos, sua fungdo social,
mas, a partir da Revolugio Indus-
trial, o que se poderia chamar de
radicalizagdo das contradigdes do
processo econémico levou o artis-
ta a perder ou recusar a conscién-
cia desta fungdo. Num primeiro
movimento, as idéias de igualda-
de, fraternidade e liberdade em-
polgam o artista a tal ponto que
a arte nao lhe é mais suficiente,
¢ Byron vai lutar pela indepen-
déncia da Grécia. Para morrer de
febre logo depois. E Beethoven,
que dedicara a Herdica a Napo-

GO

Em suas postenores evolug;oes
a revolugao burguesa naogse yman-
teve fiel a 1deolog1a hber ar

o;-x r
da F(;sﬂ'a 1s?0csa ia

a sentir-se profundamente desilu-
dido quando encarou os resulta-
dos profundamente prosaicos, pro-
fundamente moderados, e no en-
tanto profundamente inquietantes,
da revolugdo democratica burgue-
sa. E, depois de 1848, ano do
colapso desta revolugdo na Euro-
pa, podemos falar de algo pare-
cido a um desencantamento nas
artes. O brilhante periodo artis-
tico da burguesia terminara. O ar-
tista e as artes ingressaram no

5 Ernst Fischer, op. cit., pdg. 52.

mundo integralmente desenvolvido
da producdo capitalista, com sua
total aliena¢do do ser humano, a
exteriorizagdo e a materializagdo
de todas as relagbes humanas, a
divisdo do trabalho, a fragmenta-
¢do, a rigida especializagdo, o em-
baralhamento dos lagos sociais, 0
crescente isolamento e negacéo do
individuo”.% E o romantismo, que
nascera como um movimento de
protesto ao mesmo tempo contra
o classicismo e a aristocracia, por
uma afirmagdo nacional e por
uma liberdade de temas e formas
que mais o aproximasse do ho-
mem, terminou aceitando esta
alienagao qo artlsta 1fnposta pela
estpatura, no hd

d ég eg a e da
a Sociedadé em nome da n u
23 aneid & me

mco a razao em nome do amor,
v1da a morte passou a ser o

, aquéle absolu-
t 0 com a unidade
e passou a ser uma
secregao orgamca de alguns séres
excepcionais, destinada aos que
dela forem dignos. Mas passou a
ser também um artigo de luxo, ao
qual s6 tinham acesso as classes
privilegiadas. A partir dai, a dig-
nidade é uma questdao de patacas.
Entre a consciéncia de sua fungao
social, da qual foéra privado por
sua redugdo a produtor de bens
de consumo, e de sua soliddo abso-
luta, decorrente da aceitagdo des-
ta condic@o, o artista é levado ao

0 ree
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suicidio, sendo da sua pessoa, de
sua arte. E o advento da arte-
moderna, autodestruidora por ex-
celéncia. Depois de ter-se aliena-
do da natureza e da sociedade, o
artista se aliena de sua prépria
expressao. De Flaubert a Robe-
Grillet e de Dellacroix a Raus-
chenberg, distingue-se o itinerario
de uma demissdo. O tnico pro-
blema do artista passa a ser a con-
quista do siléncio, como assegura
o intelectual milanés de Otto e
Mezzo.

CINEMA DE ELITE X CINEMA
PopuLar

Cafie

para mim demasiado pouco”, ou
“

Brecht, para saber que porgue
'as coisas estao como estao,

A |

éle 0 amor do cinema era ao mes-
mo tempo o amor de uma arte
jovem e de sua proximidade com
0 povo, como houvera outrora
com o teatro grego, ou a pintura
umbra. Ou éle aceita a ordem
que o confina a campinula da
arte para as elites, tendo quem
sabe maior possibilidade de expri-
mir seus mundos reconditos, desde
que nao coloque em questio o
meio social em que vive; ou éle
a nega e escolhe o publico, o povo,
e tenta mudar o sistema que déle
o afasta, pela agdo e por filmes
que incitem a agdo. Ou ainda
aceita o didlogo com as elites,
para afanosamente tentar-lhes
mostrar quel sao a0 mesmo tem-

0 ma
}la’{-:ivzg que

que cada vez mais — neste mun—
e torna o amor, s¢ nao im-

possnv elo menos impratici-

ao
perma (‘ sﬁo efb ferno do outro,
cinema pa(c'l ja d 1 hé jé& uma ca-

1das as \mass
Sua juventude levou o, como ]a
vimos, & longa busca da lingua-
gem, e as injungbes econdmicas
que sobre éle pesaram, levaram
seus artistas a camuflarem sua
mensagem sob as formas de um
divertimento. Se hoje a linguagem
estd conquistada, as injungdes
econdmicas tendem a afastar o ci-
nema do publico, transformando-
0, como ji se fizera com as ou-
tras artes, num artigo de luxo. A
partir daqui, a posi¢io do autor
de filmes se torna grave, se para
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ar 0s térmos de
uma ordem a qual se € contrario,
tais como amor € inferno.

A RACA DOS ARTISTAS

O problema fundamental do
argumento cinematografico, hoje,
¢é saber se seu autor se sente ou
nao responsavel pelo mundo em
que vive. Se estd satisfeito ou
nao com éste mundo e consigo
préprio. No caso afirmativo, ce-
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lebrara em céres e musica éste
acordo. Mas René Char afirma
que “nenhum pdéssaro tem o cora-
¢80 de cantar num arbusto de
questoes”. E a miséria, a ameaga
da guerra, a falta de liberdade e
a neurose coletiva? Nada disto
conseguird tocar sua complacén-
cia, e 0 problema da responsabi-
lidade nao se colocard. A tese de
Le bonheur, de Varda, é que a fe-
licidade é uma graga laica. Ou-
tros, como Chris Marker, nos di-

zem que

“Enquanto a miséria existe, voS
ndo SOIS ricos.

~
(gt

o)

6 Final de Le Joli Mai.

offle

Enquanto a desgraca existe, vos
ndo sois felizes.

Enquanto as prisoes existem, vos
nao sois livres.”®

Sdo mais desta raga que da ou-
tra os verdadeiros artistas. E a
raga que tem consciéncia de que
o mundo pode ser transformado
pelo homem, em seu préprio be-
neficio, e poe esta consciéncia a
servico dessa transformagdo. Eles
trabalham para que o homem,
uma vez perdido o paraiso, con-
quiste um outro, do qual ndo sera

mais expulso.
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