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NOTA INICIAL

qua o Curso de Cinema

As presentes apostilas de um Cufso de Cinema sfo fruto de pesquisa,
tendo sido a maioria déstes pontos aplicados Nos NUMETOSOS CUrses que te- ;
mos ministrado. No entanto, nao sio mais que pontos esqueméticos, ano-
tacoes resumidas, que a rigor supbem a explicacao do professor em aula,
devendo portanto ser usadas com 0 maximo critério. Nao autorizamos ci-

tacoes isoladas desta publicacdo, como S€ fossem opinides categoéricas

nossas,

H. Didonet

Porto Alegre, maio de 1960
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I INQUERITO INICIAL

(A ser preenchido antes do Curso e
antes de ser concedida‘'a matricula. Preen-
cha-se em folha a parte, fazendo . refe-
réncia ao n° das perguntas. fiste inqué-

rito deve ser assinado).

L Tendéncias e Gostos

1. Cite alguns bons filmes que assis-
tiu e diga o motivo por que sdo bons.

2. Quais seus artistas favoritos?

3. Quais seus critérios de escolha de
um / filme? .

4. Quantas pessoas de suas relacdes

" voeé conhete que freqiientam preferen-

cialmente filmes perniciosos? (Diga s6 0
nGimero; nio as nomeie)
5. Quantas pessoas vocé conhece que
se abstém normalmente do cinema, por
julga-lo moralmente pernicioso?

1L _Influxo e Moral

1. O cinema influi sébre o espirito
humanoj a conduta, e como?

2. Quais os principais beneficios e
males moraig trazidos pelo cinema ao
mundo de hoje? : ¥

3. Qual a diferenca entre Censur
governamental e Orientagio Moral Ca-
télica?

4. Qual o melhor meio de elevar o ni-
vel moral do cinema?

IIL. Conhecimentos de Cinema
e Senso Artistico Gy

1. L& com regularidade a secgdo ci-

nematografica de algum jornal ou revis-
ta e quais?

2. J4 freqiientou algum curso de ci
nema e onde?

3. Que livros de cinema ja leu ou
gostaria de ler?

4. Acha que o cinema é uma arte in-
dependente, nova e por qué?

5. Cite algum diretor classico de ci-
nema.

IV. Aciio Cultural Cinematogréfica

1. Qual o seu conceito do bom filme?
2. Conhece algum clube de cinema
e qual?

3. Quais suas sugestdes para divul-
gar mais a cultura cinematografica?

¥ 4. Quais os melhores criticos pro-

fissionals de cinema, no seu entender
existentes no Brasil?

V. Diversas

1) Que assuntos gostaria que o Cur-
so presente abordasse com mais pro-
fundeza, dentro da limitacdo da pro-
gramagao? ‘

2) Qual sua religido? Julga que a
religido pode, e de que maneira, inter-
ferir no julgamento de uma obra de
arte?

Local Data Assinatura
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II CULTURA E EDUCACAO CINEMATOGRAFICA

O que é, — <« Formacdo do homem consi-
derado como espectador a fim de utili-
zar o cinema como um meio de expan-
sio e de aperfeicoamento individual e
social ». (Apud Revue Internat. du Ci-
nema — n* 13 — Victor Garcia Hoz),
nao é algo de complicado, mas nova rea-
lidade de atencdo, mais séria, modo de
meditacio moral, intelectual sodbre os
filmes comerciais comuns. Finalidade: 1.
proxima. — Combater a passividade gue
se manifesta na: a) Concentracao jacto-
ral; b) Imersdo na histéria. c)/ Falta
de critério seletivo filmografico. d) Trans-
formacido do cinema em «mero diverti-
mento, 6pio, miragem ».

2. Remota: despertar o senso critico: a)
Despertar mecanismos ativos (cor, mu-
sica, diretor, ritmo, interpretacao, saber
distinguir ator que se exibe e © que in-

terpreta). b) Tomada de consciéneia dad
especialidade artistica do cinema: pers-

pectiva exaltante. O cinema € transfigu-
racdo da percepcio ordinaria, pelo en-
quadramento, diversidades de planes, qua-
lidade da luz, movimento de camara. c¢)
Exigéncias  estético-espirituais, dedu-
zidas da extraordinaria densidade de al-

gumas idéias morais, alguns valores ess

pirituais, expressos pela sintaxe fi].mica“
O educador deve tirar valores espirituais’
maior proveito do conteudo (vida, famis
liar, assuntos sociais, cultura dos poveos,
historia, psicologia, experiéncias religio-
sas, conhecimento do mundo e da natu-
reza, progressos técnicos, aventuras,
classicos da literatura). Pesquisas feitas
revelaram os seguintes centros de inte-
résse no espectador comum: Sex-appeal,
309%é titule, 10%; intepretacdo 10%; Es-
tilo, arte, cultura, 5%; Ha aqui uma de-
formacdo da obra de arte.

METODOLOGIA, —

1). Quem deve ser educado: a) Infancia:
o mais dificil. — b) juventude: mais ur-

6 \.

gente e mais viavel, E provado que 0S
iniciados vdo menos ao cinema. c¢) O
grande publico, por cineforuns, fichas
filmegraficas, radio. d) Os préprios edu-
cadores, por meio de cursos. e) Pais de

familia, necessario e importante. — £)

Sacerdotes e religiosos, que podem dar

- enorme impulso ao trabalho de educa-

cido cinematografica.

2. Meios: a) Cursos, onde se da teoria e
pratica, onde se fazem pesquisas psico-
pedagogidas' (grau” de'cultura, intérésse,
temdéncia, vocacional,
matéria, formacao moral), visita a\ €s-
tudios, projecoes com finalidade especifi-
ca, exercicios (planificacdo, desintegra-
cao argumentxstlca anillse do argumen-
to; da linguagem, psicologla e -moral. b)

ProJeg:?es ilustrativas e complementares}
‘de filmes e de/fotogramas
¢) Conferéncias. — d) Debates, cinefo-

fixos. —

runs (Canadd tem 350 animadores cines
matograficos).
discutindo: e) Cineclubismo organizado,
com atividades mais cientificas.

', Quem sdo os educadores:

Os pais, sacerdotes, mestres de to-
dos os graus, dirigentes de juventude.
Devem” éles tomar conhecimento do as-
sunto. Proibir completamente o cinema
L Juventude © perder sua conflanca
£feitos da educaciio: a) Elevacio do nivel
humano e artistico do cinema.

b) Julgamento sem deformacgdo, das
obras de arte cinematografica.

¢) Diminuicdo dos perigos morais do
cinema. (Veja influxo e cineforum).
Teéricos: Luis Delluc e Riccioto Canudo.
— Henri Agel. — R. P. Robert Claude
S. J. — R, P. Felix Morlion. — R, P.
Lunders. O. P. — Andrés Ruszkowski.
Organismos, — No plano Internacional,
UNESCO. — OCIC (Jornadas, revistas).
— Cineclubismo. No plano nacional: Ci-
nemateca Brasileira. — Centro nacional

compreensdo’ da ‘-‘l

Conversar para acabar

de Orientacdo Cinematografica. — Con-
federacdo das Familias Cristds (Depar-

tamento de Cinema). — Instituto Nacio-
_nal de Cinema Educativo. — Cineclube
Pro Deo. R

Bibliogra.tia. — 1) Henri Agel: LE CI-
NEMA; LE CINEMA A-T-IL UNE:

i

¥
|
i

AME? PRECIS D’INITIATION AU

CINEMA.
— 2) Robert Claude: EDUCATION
CINEMATOGRAPHIQUE.

— 3) Leo Lunders:

—4) REVUE INTERNATIONAL DU
CINEMA N° 13 e 16).”

— 5) Curso de Hélio Furtado do
Amaral

II CARACTERISTICAS DO CINEMA

L INTERNAS. A imagem cinemato-
grafica (ou televisiva) é principalmente:
1. Transfigurada, — As cenas reais sio
reproduzidas artisticamente, pela com-
posicdo da imagem, pelos efeitos sono-
ros, pelo joégo de sombra e luz Necessi-
ta-se para isto dum esférco criador. A
imagem é luminosa, nio iluminada, pois
é a propria luz ou a sombra. (Dai sua
faseinacdo); ¥ figurada falando por meio
de figuras de pensamento e construcio.
2. Movimentada, < O ritmo do filme &
um dos elementos mais importantes de
um filme. £ a cadéncia com que os frag-
mentos filmados se sucedem na tela,
ap6és o trabalho de montagem. HA o rit-
mo - visual(seqiiéncia l6gica dos« fatos)
3. Dominadora do tempo e do' espaco, <
O/Cinema pode apresentar com a maior
facilidade, em rapida Sucessao, tempos e
lugares os mais distanciados.

4, Vq:juda nos pontos de vista. — Pode
apresentar-se-na maior variacio de pon-
tos de vista, pelos angulos & planos (que
delimitam & vontade o campo visual). £
por isso também chamada polimorfa.

Além disso, a imagem cinematogra-
fica é:

5. Eliptica, — (Ou significativa). Elimi-
na todos os tempes fracos da acdo, para
86 ficar com os mais significativos.

6. Concreta. — Apanha os fatos, ndo se
prestando a esquematizagdes, generali-

zacdes e abstracdes. Assemelha-se as es-
critas ideograficas, usando sinais sim-
ples e concretos. Tem unicidade repre-
sentativa. Intuitiva, Tem algo de sibilino.
7. Sintética. — E juncdo das expressoes
plasticas (escultura, arquitetura e pin-
tura, que compdem o decor) é& ritmicas
(a palavra da os dialogos, a literatura e
cenarizacdo, a musica d4 o ambiente es-
piritual), tédas' com carater funcional,
subordinado ao todo cinematografico.
8. Completa e independente, — ¥ uma
arte que se exprime por si, devendo ser
interpretada pela anilise .de seus proé-
prios meios de expressio.

IL EXTERNAS

1. Universal. — a) Estatisticamente, &
arte de massas. Bilhfes de pessoas vio
ao cinema e'a televisio. b) Pelo inter-
cambioz filmes de todos os paises sdo vis-

rtospor todos os paises. ¢) Estéticamente,

€ como toda a arte deve ser, inteligivel
facilmente, Tem espirito de comunica-
cdo. B relativamente facil fazer educa-
cio cinematografica. d) Tematicamente:
Aborda infinidade de problemas.

2. Universalizante, — Vai conseguindo no
mundo uma unidade super-social. Veja-
se apenas a padronizacdo do vestuario,
alimentos, técnicas domeésticas, transpor-
tes ete.

3. Comercial, — Ligada a anterior. Nao




pode existir pequeno publico para o ci-
nema. E arte de compromissos sociais
com as massas, para que seja pago o
altc custo de fabricacdo. Por isso é mais
dificil desumanizar-se o cinema. Outras
artes se tornam abstratas, estéreis,

4. Realista, — ou também existencial:
Mostra as realidades tédas, até as mais
intimas. Imagem intimista.

5. Polivalente, — Permite uma flexibi-
lidade interpretativa. £ o aspeto cor-
respondente a caracteristica que foi da-
da: «concreta ».

6. Presente. — A realidade cinemafogra
fica se oferece ao presente de nogsa per
cepcdo e da nossa consciéncia. |

Em Conclusio:

Pelas razbes acima, a imagem -cine-
matografica é:

1. Expressiva: dotada de todos os re-
cursos de sugestdo e expressdo.

2. Anestésica: atua como anestésico, pren-
dendo as faculdades sensitivas huma-
nas, ndo permitindo ou nédo facilitan-
do o raciocinio no momento de sua
percepcao. Pode levar ao amoralismo.

3. Conquistadora: Pode chegar a uma do-
minacido intelectual, se ndo houver
pronta reacao.

Biografia:

LE EINEMA,/ ART INOUVEAU £ de
i _..Ruszkowski
LANGAGE CINEMATOGRAPHIQUE —
A. Martin
CAMINHOS DO CINEMA — J. R. Mene-
Zes,
Notas diversas —/H. Didonet

IV TEATRO E CINEMA

(Diferencas estruturais)
Exemplo pratico

Semelhancas. Existem aparentes e ime-
diatas semelhancas: 1) Projecdo e _atua-
cdo em Salas. 2) Atores interpretam em
ambos os espetdculos. 3) A interpreta:
cdo teatral considera-se pre-requisito. atil
a interpretacdo cinematografica. 4) Ato-
res, diretores e escriteres passam do tea-
tro ao cinema, fazendo poucas modifi-
cacbes — parece — A proépria técnica e
métodos de trabalho.

Diferencas. Penetrando na realidade ci-
nematografica, ha. diferencas surpreen-
dentes entre os dois processos criado-
res, na estrutura, A principal, € que o
teatro tem os limites especiais do palco.
A convencdo é que haja trés paredes, e
os espectadores assistem a acdo de uma
quarta parede transparente. O angulo é
imutéavel, Unico ponto de vista.

'8 |

Marthe (ameficana).

Adaptaciio de um afo teatral para
seqiiéncia cinematografica,

WATCH ON THE RHINE: Peca teatral
de Lilian Hellmann, transposta ao cine-
ma por Dashiell ' Hammett. Diregio de
Hermann Shumlin — 1943. Warner.

Argumento: Tema antinazista desenvol-
vido através de um conflito psicolégico
agudo. Argumento: Kurt Mueller, ex-
participante clandestino da resisténcia
germanica, chega a Washington, com \a
mulher Sara e 3 filhos. — Vai visitar
a sogra, Fanny Farelly. Em casa de Fan-
ny estd seu filho David, e dois héspedes:
Teck (conde rumeno) e sua mulher,

Teck, relacionado
com a embaixada alemid (nazista), des-
cobre que Kurt pretende voltar a Ale-

manha, com passaporte ilegal, para: con-
tinuar a luta contra o nazismo. Kurt de-

seqiiéncias, movimentacéo dos elementos
de acdo, adaptacao, dos sons, dialogos,
musica, tudo de acéordo com o argumento
do filme e as emocOes a criar e desen-
volver.

4) Som: é triplice, isto é, ruido, mu-
sica e dialogos. Devem ser usados sem-
pre funcionalmente, d e acoérdo com o
argumento do filme, os momentos dra.
maticos ,as emogodes a criar e desenvolver,
as realidades a exprimir ou ressaltar.

5) Montagem: dela depende o ritmo,
a fluéncia, as ligacOes de seqiiéncias, a
criacao de conceitos.

6) Pontuacgio, vem g indicar pausas
e transigoes.

a) Corte, passagem de tomada & to-
mada. £ espécie de virgula. Sua duragéo
é parte determinante do ritmo.

b) Fusdo, da-se quando uma imagem
desaparece e outra, superimpressa, vem
aparecendo. Passagem de seqiiéncias, de
carater narrativo.

c¢) Escurecimento: a tela escurece
completamente, sem superimpressoes. In-
dica passagem maior de espago ou mu-
danca d e tempo

7) Cor: A estética da cor no cinema,
isto &, seu emprégo interno e externo, es-
t4 em seus inicios .

V1. HISTORIA DO CINEMA. Principais movimentos.

¥ necessario conhecer as origens his-
toricas e seu desenvolvimento, para se co-
nhecerém as linhas de for¢a das atuais
cinematografias.

N&o se pretende decorar nomes e da-
tas, mas caracterizar e localizar os prin-
cipais movimentos e esforcos, principal-
mente no desenvoly nto da linguagem,
e naop tanto da téenica.

1) Pre-cinema — A invencéo (técnica)
de aparelha<de filmagem e projecdo de
imagens em movimento, é devida a uma
série de‘esforcos e invencoes técnicas com
referéncia & animagéo da imagem, & foto-
grafia. ao celuloide. Seu estudo é interes-
sante ,sob o aspecto técnico-histérico, mas
desnecessario & compreensao da linguagemn
cinematografica.

2) Invencao e pioneiros. A primeira
projecéao cmematograf.ca publica, g um

grupo de 20 pessoas, deu-se em 28-12-1896,
sob'a responsabilidade dos Irmaos Lumie=
re ,em Paris. Thomas Edison, EE. UU., si-
multaneamente ou antes. inventou o pro-
jetor mas< inicialmente para espectadores
individuais. Os Irm&os Lumiére usaram

o cinemsa para registro de acontecimentos

(atualidades). O primeiro que transformou
o cinema em espetaculo, utilizando argu-
mentos de ficgdo, fantasia e fantasmogo.
ria foi George Meliés. O primeiro grande
cOmico foi o francés Max Linder, Mestre
de Chaplin

3) Tradicdo teatral, nos EE.UU. Apro-
veitando o valor comercial de arfistas de
teatro, e os argumentos teatrais ja ela-
borados, surgiram em Nova Iorque fil-
mes ligados a tradicdo teatral. Veja ati-
vidades de Adolph Zukor.

Foram pioneiros que lutaram pela im-
plantacdo de filme de longa metragem.

e foram introduzindo diversos planos e
movimentagdo da cémara.

4) Acao libertada, em Hollywood. A
fim de fugir dos trustes movaiorquinos de
filmagem e ex’'bicdo), e para aproveitar
também o melhor clima da Califérnia,
pioneiros, na primeira década do Séculc
20 se instalaram no extremo oeste dos
EE. UU., filmando agdo ao ar livre (por
forca das circunstancias), nascendo entao
o cinema americano por exceléncia, o
western, valido até hoje. £ o cinema de
acdo, sem subordinagdo literaria ou tea
tral. £ Hollywood.” No entanto ,0 movi-
mento novaiorquino também féz até 1915,
mais ou menos, importantes pesquisas es-
téticas, de construcao dramatica. Veja Da-
vid Ward Griffith, que fo: o grande mes-
tre dos cineastas russos .

5) Filmes historicos italianos. Foram
os italianos que, na segunda década dés-
te século, introduziram os filmes histori-
cos, de encenacio grandiosa, com empré-
go de grandes massas ‘de atores, com de-
coragbes gigantescas (QUO VADIS, HE-
LENA DE TROIA etc.). Série de filmes,
validos comercialmente ,até hoje. Veja-se
por exemplo: DEZ MANDAMENTOS, BEN
HUR, ESPARTACO etc.

6) Filme de art ee vanguarda. De 1915-
‘em diante. Enquanto o cinema se prosti-.
tuia no comerc'alismo, os intelectuais e
artistas da Franca procuraram colocar o
cinema a servico da inteligéncia, ou fi-
zeram pesquisas de linguagem, ritmo
(Germaine, Dulac, Louis Delluc, Marcel
L’Herbier, René Clair, Jean Espstein ete.)
Déste ultimo movimento surgiram a cri-
uhica, os movimentos cineclubisticos. O ér-
ro da perspectiva vanguardista, que per-
dura até hoje, é buscar o puro formalis-
mo, sem calor humano, nos filmes desti-
nados ao publico — massa.

7) Montagem russa — De 1918 em
diante. O russo, na euforia da revolugéo




triunfante, resolveu aplicar o cinema pa-
ra propaganda do ideal revolucionario.
Mas, em falta de filme virgem (crise eco-
nomica de apds guerra), 0s cineastas fo-
ram obrigados a aproveitar fragmentos de
pelicula, antigos, a fim de criar filmes no-
vos, obrigando-se assim a tirar todas as
possibilidades estéticas da montagem, em
que Os russos (Poudovkin, Eisenstein, Leon
Kulechov) chegaram a extremos de esqui-
sito aperfeicoamento.

8) Expressionismo alemao. — De 1920
em diante. O status psiquico do alemao
de apos-guerra (depressao, desespero, in-
certeza), determinou o florescimento do
Expressionismo, que aproveitou as pesqui-
sas formais da pintura expressionista.
Desajuste dos personagens, cenografia no-
turna, personagens demoniacos. Influen-
ciou filmes de terror e suspense. Robert
- Wiene; Murnau, Fritz Lang:

9) Documentarismo inglés. 1930 em
diante. O inglés, com sua fleugma e obje-
tividade, trouxe a contribuicgdo do do-
cumentarismo, desde a escola de Brigh-
ton (1907) até a escola moderna, com
Robert Flaherty (lirico), John Grierson
(fundo social) e Paul Rotha.

10) Cinema Sonoro — a 6-10-1927.
deu-se o aparecimento do primeiro filme,
com som gravado no celuloide, sen.
do que ja antes os filmes eram acompa-
nhados, na exibigdo, de comentdrios mii-
gicais. Tal fato determinou a resisténcia
dos mestres e a reviséo estética do cine-
ma, com o uso de asincronismo.

11) Neo-realismo itallano — A reacio
contra o cinema oficializado, certa tra-
dicdo realista da literatura, a falta de re-
Cursos e uma compreenséao pelo homem
sofredor da guerra, determinam.o floresci=
mento da corrente neo-realista que ana-
lisa com simplicidade o humano e 0 quo-
tidiano. De Sica, Rosselini, Germi, ete.

12) Cinematografias do Oriente — Os
Festivals de Veneza deram a conhecer
as cinematografias do Oriente, especial-
mente do Japdo, de alto nivel técnico €
artistico, e com preciosas demonstracoes
de humanismo.

13) Nouvelle Vague. — Trata-se de
um movimento criador de certo setor da
juventude francesa, que se caracteriza
por um apuro formal, renovacdo de rit-
mo, movimentado, uso expressivo do fun-
do sonoro, mas @ Servigo geralmente de
uma tematica nihilista, despida de qual-
quer valor humano, antes visando uma
subversdo violenta de todos os valores
humanos tradicionais. Movimento que se

prostituiu logo no mais baixo comer-
cialismo.

14) Produgdes independentes e cO-
producdes. — O setor industrial e co-
mercial tem-se modificado um tanto com
a descentralizacdo dos grandes mMonopo-
lios, pelo sistema de ‘produtores menores,
chamados independentes, e co-produgdes
entre varios paises.

15) O cinema de Paises Socialistas,
tem-se caracterizado por grande apuro
técnico e estético, mas com acentuada
estagnagdo temética, apertada pela ca-
misa de forga do dirigismo politico fér-
reo, e pelas obsessoes de guerra. O cine-
ma. nos paises socialistas € sempre esta-
talizado e soffe a aplicagdo forcada de
g6rmulas socioldgicas estatais:

16) Cinema nacional. — Na “época
muda, o cinema nacional conheceu fase
de esplendor (Maério ‘Peixoto, Humberto
Mauro, Ademar Gonzaga). Reergteu-se
com a era da dndustrializacado, com a
Vera Cruz (1949 ss), quando & industria

' se equipou tecnicamente e treinou. ele-

mento humano nacional e estrangeiro.
Mas a orgia dos orgamentos elevados € a
falta de planejamento de distribuicéo, le-
vou a Véra Cruz ao fracasso. Nos ultimos
anos se tenta a reestruturacéo industrial,
com uma série de medidas legais, apoiadas
por intenso movimento cultural’ (cine-
clubes) e de critica, e pelo GEICINE,
Grupo Executivo da Industria Cinema-
tografica. O.Cinema Novo & um rétulo
simbolico de movo impulso eriador, com
filmes experimentais a cargo -de jovens.
e com revelacdo de um surto criador,
baiano, o0 qual da

J4 que as descobertas técnicas (colo-
rido, tela ampliada etc.) ndéo acrescen-
taram novidades maiores expressivas, vé-
se claramente que a principal fonte de
novidades estéticas séo 0s grandes acon-
tecimentos humanos da Histoéria, o8
grandes fendomenos de civilizag@o.

17) Diretores famosos.
a) Luiz Bufiuel, Charles Chaplin,
Dreyer, Sergei Eisenstein, Robert Flaher-

ty, David Ward Griffith, Murnau, Pous
dovkine, Jean Renoir, Victor Sjostrom.

b) Eric von Stroheim, John Ford,
Hawkes, Alfred Hitchecock, Fritz Lang,
Abel Gance, King Vidor.

¢) Robert Bresson, Orson Welles, Ro.

berto Rosselini, Vittorio de Sica, Fede:
rico Fellini, Alf Sjoeberg, Kenji Mizo-

gushi, Ingmar Bergman.

menor valor A:
estética do que a problemdtica humana..

¢ide matar Teck, ja que éste descobriu
seus intentos.

A construcio teatral do 1? ato: 1) Casa
dos Farelly. Todos reunidos. Fanny es-
pera ansiosa a filha. David e Marthe se
amam (matrimonio infeliz de Marthe).
Teck s6 pensa em dinheiro. 2) Entra em
casa a familia Mueller, que chegou de
trem. Afetuosa acolhida dos héspedes.
Fanny vé as aperturas econdmicas de
Kurt: éste explica que seu «emprégo »
é lutar contra o Nazismo. 3) Kurt trava
conhecimento com o casal Teck. 4) Teck,
sob as vistas apreensivas de Marthe, vas-
culha as malas de Kurt. (Cume dramaé-
tico)

Adaptaciio cinemafogrifica. Apresenta o
ambiente e organiza a acdo de modo di-
verso; deslocando o eume da tensdo. dra-
maética., &

1) Os Mueller, na Agéncia de Imigragio
EE. UU. na fronteira Mexicana. Tensao
dl;qmética: Kurt recomenda prudéncia e
coragem a mulher. 2) Dissolvéncia: no
trem, As-criancas apreciam a paisagem,
a gente. 3) Casa dos Farelly, vista de
fora. A seguir, me terraco, onde o cria-
do prepara a mesa. Apresentacdo do ca-
sal Teck é feita com mais liberdade:
Marthe, da janela, convida Teck ao al-
moco. Os _dois sobem a escada. Marthe
atende 40 telefone. Marthe e Teck dis-

' cutem, porque @éste gasta muito dinhei-

roid4) No trem. Kurt, fala com uma ita-

liana sobre,sua luta eontra o nazismo.

5) Casa dos Farelly. Fanny da ordem
aos empregados e vem amiga Mellie
(ndo existe na peca) que convida Fanny

a ir com ela a cidade, de carro. 6) Fanny
e Mellie, no automével. O carro se en-
che de brinquedos para os Mueller. Fan-
ny procura o advogado Cyrus, pedindo
que consiga emprégo para Kurt. De vol-
ta para casa, Fanny observa a David
(que trabalha junto com o advogade
Cyrus) que o povo fala de suas rela-
¢Bes com Marthe. 7) Embaixada alemi
— Apresentados diversos tipos (sinis-
tros), com os quais Teck joga cartas.

8) Buffet do trem, onde Mueller faz re-
feicdo. b) David, no parapeito da esta-
¢ao, aguarda os hoéspzdes. ¢) Todos che-
gam a casa dos Farelly. — 9) Casa Fa-
relly. Fanny conhece os hoéspedes (cecna
igual & peca). Os Mueller recolhem-se
ao quarto. Teck vasculha as malas de
Kurt e Marthe estranha. — 10) a) Kurt
da janela, olha-o prado. b) Sara e David
voltam a casa. ¢) Teck passeia pelo pra-
do. d) Kurt (1° plano) olha para Teck
.e'sgspira levemente (Cume dramético:
inicia a suspeita... tensio).

C'onclusﬁo: 1) No conflito cinematogra-
fico, h4 maior extensdo no tempo e no
espaco. Varios locais, maior movimento
entre éles., 2) Conflito desenvolvido em
d}xas linhas paralelas, com alternancia
simeétrica (familia Mueler e viagem —
Teck entre os nazistas, preparando o
encontro dramético entre as duas
forcas opostas. 3) O filme obtém maior
concentracdo emotiva, ressaltando as fa-

~ ses /preliminares da luta, antes que os

dois se encontrem.

(Extraido de TEORIA E TECNI
CA

DELLA SCENEGGIATURA, de John H.

Lawsonpg 172 ss) o

V CINEMA E ROMANCE

CASO CONCRETO DE SEMELHANCAS
E DIFERENCAS

Se existe estreita parentela entre ro-
mance ¢ filme (liberdade espacial, poder

de visualizacdo), existem grandes dife-
rencas, que ficam demonstradas com é&s-
te exemplo. X Z

O ROMANCE de John Steinbeck, THE
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GRAPES OF WRATH (VINHAS DA
IRA): '

CAP. I Descreve uma tempestade de areia
em OKklahoma. O povo, logo apo6s, vai ver.
estupefato, os estragos. (Nao h& enrédo
com os protagonistas, mas sé descricdo
do ambiente, com funcdo genérica.) —

Cap. 2 — Um homem, Tom Joad, recém
egresso da prisdo, pede carona a um mo-
torista. (Inicia enrédo individual). — Cap.
3. Paréntiese na acdo. Uma fabula: O car-
ro vira de pernas para o ar uma tartaru-
ga que, a muito custo, volta & posicdo'nor-
mal. — Cap. 4 Tom Joad encontra Jim
Casey, seu antigo conhecido, como pre:
gador. Os dois caminhando, falam (15
pgs) sobre mulheres e a vida, até que en-
xergam o local, abandonado, onde anti-
gamente havia a casa de Tom. Cap. 5 Se-
gundo paréntese. Elementos para com-
preender a situacio de Joad. Os banquei-

ros, com seus tratores, expulsam os agri;
cultores de Oklahoma e destroem tudo.

— Cap. 6. Joad e Casey estdo junto a ca-
sa, destruida. Aparece Muley GRAVES,
que conta como © pai de Joad fora expul
so para ir morar com o Tio John. Nisso
chega a policia para apanhar os que estdo
ilegalmente na zona. Os trés se escondem.

— Cap. 7. Terceiro paréntese: conta-se
como muitos adquirem maquinag bara-

tas e se transferem para a Califérnia. —3

Cap. 8. Tom encontra a familia, naucasa
de Tio John e fala com a mée. (Até aqui.

100 paginas). |

ADATACAO CINEMATOGRAFICA. Os
7 capitulos acima formam a Primeira se-
seqiiéncia, O roteiro cinematografico tem
tantas paginas como o Cap. 1, do roman-
ce.

SEQUENCIA I O motorista apanha Joad
na estrada de Oklahoma (espaco lescrito
correspondente a 2 paginas do romance)
2. Tom encontra Casey (2 pgs). 3. Os
dois sdo apanhados pela tempestade de
vento. Enquanto isso, vao A casa de Joad.
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Ali — Joad acende uma vela (2 pgs). 4.
Passando a outro quarto, encontra Mu-
ley. Quando éste vai contar o que hou-
ve, aparece a cena dos tratores (cap. V
do romance). Aqui Muley desafia o tra-
tor, com fuzil... mas o trator destroi a
casa, ante a impoténcia de Muley. Vol-
ta ao tuglrio de Joad. (5 pgs.) Inicio de
Sequéncia II: Casa do tio John, vista de
fora. Chega Tom, hora do alméco. Gran-
de emocdo (como no romance) ao encon-
trar-se com a mae (2 pgs).

Total: 13 pgs de roteiro.

DIFERENCAS ENTRE A TECNICA DO
ROMANCISTA E DO ROTEIRISTA.

1. O filme deve mostrar uma acio visivel
O romance é discursivo: pode parar, des-
crever, contemplar paisagem ou persona-
gens imoéveis. O movimento no romance
€ o da mente humana, o qual ndo corres-
ponde ao cAmera, a ndo ser quando aque-
la conhecer os limites desta.

2. O conflito cinematografico néao pade‘

i

indicar a posigdo do autor face a vida e &
sociedade, com divagacdes genéricas.

Estas devem entrar diretamente na acéo.
O simbolismo poético de John Steinbeck,
o melhor do romance, nao pode ser tra-
duzido.

3. O filme deve personalizar o conflito.

'Os fatos devem ser encarnados nas pes-

soasque observam a acgdo ou partici-
pam dela. (Cfr, o furacao e a ocupa@o
das terras). \ |

4. A TENSAO VISUAL do confmo cme-
matografico nao é necessaria no roman-
ce. O romancista coloca um conflito, mais
estudando as conseqiiéncias, esclare-
cendo o significado. (O romance ndo vi-
sualiza o conflito do cap. V, entre ban-
queiros e agricultores). Esta tensfo es-
ta implicita na situacdo social que foi
longamente descrita. (Cap. I e IV)

CONCLUSAO: O conflito cinematogra-
fico deve estar em continuo movimento.
(ndo assim no romance ou teatro).

O filme, entretanto, deve muito & forma
narrativa do pomance. Muitos romances
contemporaneos usam técnica cinemato-
grafica. Eisenstein, por ex., procurou de-
monstrar como a montagem paralela e

VI COMO SE

(Prefilmagem e Filmagem)

Nota: Desde 1895 até hoje o cinema
cumpriu um extenso caminho.
Atingiu culminincia como cine-

| ma mudo.
Falou em 1929.

Hoje é uma arte complexissima,
poderosa, com recursos proprios.
No decorrer de sua histéria, pro-

{ vocou mil pesqmsas, lutas, expe-
riéncias,
Aprecia-se melhor um filme, in-
dagando como éle é concebido, cal-
culado e realizado.
O filme £ obra de inspiracdo e
vinteligéneia, mas também de téc-
nica.

I O TRABALHO LITERARIO

a) O argumento, uma idéia que deve ser
transformada num filme comercial,
' depende de muitos fatores para ser
i inventado e realizade (custo da rea
lizacdo, saturagdo do mercado, cen-
suiras, personagens simpaticos, apro-
wveitamento de elementos existentes).

AS FONTES do argumento sio as
mais diversas (original, novela, ro-
mance, fato, conto, viagens, biogra-

fias, Histéria, best-sellers, refilmagens,

concursos).

As idéias originais podem ser mais fa.
cilmente visualizadas, mas falta-lhes
geralmente a comercialidade.

£ mais facil adatar uma novela que
um romance, pois éste ultimo deve
ser muito abreviado, com perigo de
ser mutilado.

-

convergente de Griffith fol influenciada
pela técnica narrativa de Dickens.

— Extraido de TEORIA E TECNICA
DELLA/SCENEGGIATURA — de J. Ho-
ward Lawson — pg. 179 ss)

FAZ UM FILME

A adaptacdo difere geralmente da o-
bra original, porque a literatura tem
outros meios de expressdo que o ci-
nema.

Os filmes tirados do teatro tém o ob-
jetivo de tornar conhecida a obra tea-
tral, dando-se o inverso na adaptacao
da obra literaria conhecida.

Os argumentos demonstram as ten-
déncias fundamentais ideologicas rei-
nantes num determinado pais.

A primeira coisa que um produtor ci-
nematografico faz é negociar os di-
reitos de um argumento filmico.

b) O argumento passa por um trabalho
literario antes de ser filmado.

SINOPSE, é breve resumo, de pouco
mais de uma dezena de paginas, para
interessar os financiadores.
‘Tratamento, desenvolvimento maior,
com intriga, atmosfera e psicologia
geral da acdo. i

Roteiro (alguns chamam cenariza-
¢ao) primeira transformacio visual
da obra, desenvolvendo os elementos
anteriores, da idéia dos decors, e traz

dialogos mais importantes. E trabalho/

especializado. Com base 'no roteiro, sdo
escolhidos os atores. ‘

Decupagem técnica, traducdo da o-
bra em linguagem cinematografica. nos
minimos detaihes (planos, sons, decors,
dialogos, iluminagéo...) Colaboradores
do decupador sdo o dialoguista e o gag-
man.
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C) PLANO DE TRABALHO

Agrupamento, retine tédas as cenas
que tém pontos comuns, para serem fil
madas a seguir. Operacao ditada pels
economia,

Minutagem, marcagcdo aproiimada
da filmagem de cena, para calcular-se o
tempo de filmagem, Tal é necesséirio pa-
ra a assinatura do contrato com os téc-
nicos. |

Resumo técnico, da as indicaces de
todo o material necessario que deve ser
reunido, para a filmagem de um /deter-
minado grupo de cenas.

II FILMAGEM

Os artesdies técnicos do filme:
O filme é hoje um empreendimento
coletivo, com utilizacdo de muitos ele-

mentos especializados, com fungbes es-4

pecializadas. s 4

a) O produtor, ndo é necessariamente o
financiador; seu influxo se faz sentir em
todo o filme. Suscita o /interésse finan-
ceiro, escolhe o diretor, os atores, os
técnicos, controla a realizacdo do filme
para nao ultrapassar o orgcamento. Os a
mericanos tém grandes produtoras;..di
tadas pela organizacdo comerciak

b) © diretor (na Franca, realizadon)
é a espinha dorsal na redlizacz’io do fil-
me: o que vai imprimir fortemente sua
personalidade no filme, o que vai con-
seguir uma harmoniosa colaboracio de
numerosos técnicos no momento dificil
da filmagem.

E ideal que participe da chupagem
e de todos os trabalhos do produtor: es-
colha dos artistas, técnicos.

Dirige o ator e todos os técnicos de
filmagem. Deve ter grandes qualidades
de condutor de homens.

A competéncia do diretor deve ser
artistica,

de ordem técnica, comercial,
psicolégica.

E auxiliado por uma série de equipes.

c¢) Colaboradores diretos do diretor:
Assistente geral;
Diretor de exteriores;
Diretor de cena; j
Anotadora; (encarregada da continuida-
de)
Assistente do diretor.

d) Equipes técnicas de realizacio.
Cendgrafo especializado em decors.
Deve nao s6 fabricar os decors, mas es-

tar presente na realizacéo. Auxﬂiado por. ,

_carpinteifos,
O decor~de’ cine-
ma tem que ser mais perfeito que o ‘do”

pesquisadares, histéricos,
pintores; pedreiros ..

teatro. ;

Equlpe de imagem — tendo o. diretor

de/fotografia 2 frente. Auxiliado,pelo .
iluminador e camefaman (operador) Re o

quer conhemmentos espeéiahzados

Equipe dé som — O engenheiro de «
som é o responsavel pela qualidade téc-
nica e ‘artistica do registro sonoro d@’l g
filme — ‘dialogos, ruidos, masica. . ‘\if.j‘

Equipe de interpneta@ao —=0 ator
{intérprete) entra na cmnpom@o da| i
magem compléta tanto €omo o dec@;:,
iluminacéo, acessorios... A védete fol
itma ‘imposicéo" ‘comercial, ex1gida pelo

- publico. Hoje ocupam o primeiro lugar no

org;mento do filme. Ha 0§ atqt'es pro-
fissionais; os__maleaveis - {repméentam
diversos tipos' de papéis); os _especmli;
zados (fisico, aventuras, gbmlcors, gangs:
ters, draméaticos); seeundarios ne tempo
que ocupam num filme, ndo em impor-
tancia); ndo profissionais; criancas; ani-
mais; extras (substitutos); figurantes
“(multidoes que ndo constam no elenco).

Os grandes atores — estdo em geral
ligados por contratos longos: sdo esco-
lhidos mais pela sua comercialidade; sua
popularidade - (comercialidade) é rigoro-
samente controlada; devem submeter-se
a métodos de trabalho muito estafantes

¢ mecAnicos; influem muito sébre o pi-
blico, provocando identificacio e imita-
¢do dos fas. |

Equipe de vestuario — O ator ge-
ralmente é puro artificio.

O figurinista procura vestir os' per-
sonagens, de acordo com a psicologia
e os caracteres. Importancia igual & do
decorador. O figurinista desenha o ves-
tuario, que é executado por outros es-
pecialistas.

O maquilador completa a fisionomia,
o aspecto do heroi, pois a camara assi
mila mal o ator ndo maquilado (apa
rece cadavérico). A maquilagem nio sé
embeleza, mas cria uma fisionomia e

atmosfera. ;7

O cabeleireiro deve ser especializado
em ,penteados hlstorgms

O fotégrafo — o que realiza o his-
f:érlco fotagraflco da filmagem. Neces-

'sﬁrxo para a publicidade do filme.

B@,A FILMAGEM

o tem'po precioso durante a realiza-
¢do do filme, éwo da filmagem: Pois
trabalhando nela uma equife enorme,
qualquer atraso pesa no orcamento. De-

ve haver perfeito enteqdimenito entre to-

zi';&os, sob a owd:em do diretor

— Quando o etor faz repeticio de

. cenaj todos os téenicos que descansam,
dgyem trabalhar | melhorar Qcene

LB

VII DOIS

LUZES DA RIBALTA — Dir. de Charles
" Chaplin. (Limelight)

1. (P. G. com a cAmera ligeiramen-
te alta). Rua de um bairro popular de
Londres: movimento geral das pessoas
que passam. Sobre os ruidos de fundo

— No inicio de cada cena, deve pos-
tar-se o portador da claquete, que indi-
ca o numero da cena, que permitira ao
montador localizar a cena.

— A repeticio de cenas ou filma.

gem da mesma cena em diversos angu-
los, para se escolher o melhor, depende
do orcamento do filme.

— A noite, diariamente, os chefes
dos setores técnicos e atores assistem a

projecio do trabalho do dia e s@o feitos
retoques.

III. LABORATORIO ¢ MONTAGEM

E no laboratério que a pelicula é tra-

. tada e é revelada, passando de negativo

ao positivo; pela mixagem, as diversas
ondas sonoras sdo gravadas na pelicu-
la, junto com a imagem, a esquerda.

A montagem (também dita «edi-
¢do ») seleciona e pbée em ordem as ce-

nas filmadas desordenadamente. Tal tra- .

balho é feito na moviola, um aparelho
de projecio individual, no qual se pode
controlar o som, a imagem, com facili-

"'dade de projecdo a marcha-ré. Pela Tru-

ca, se realizam com facilidade pontua-
coes, encadeamentos, escurecimentos, Su-
perimpressdes, acelerando, camara len-
ta.. .8

FRAGMENTOS DE ROTEIRO

da rua, ouve-se a musica de um realejo.

2. Um realejo acionado por um ho-
mem, junto a calcada; movimento de
transeuntes; alguns meninos brincam ao

redor do realejo. Continua mais forte o-

som do realejo. Ruidos de fundo. Pano-




rimica da direita para a esquerda; tra-
velling até enquadrar a mao de Calve-
ro que chega por meio de uma escada.

3. Entrada na casa da Senhora Al
sop: Travelling e panoramica da entra-
da até enquadrar a porta de um quarto.
Continua o som do realejo, mas muito
fraco. ‘

4. Numa habitacdo, sobre leito,
sem sentidos, jaz uma jovem: T.aveling
até um P, P. da moca e panoramica de
esquerda para a direita para alcancar um
detalhe de sua mao que segura uma gar-
rafa pelo gargalo. Toca mais fraco o
realejo. / |

5. A chave do gas, aberta. Panora-
mica, até enquadar a fresta inferior da
porta, obstruida por uma toalha:

6. Rua; trés meninos olham ecurio-
Sos os gestos de um macaco que! brinca
sObre o realejo. Ruidos de fundo e mu-
sica do realejo. Calvero, embriagado, en-
tra em campo pela direita, avanga difi-

cultosamente, tratando de esconder uma

garrafa, cumprimenta a um homem ¢ a
uma mulher contra os quais tropega na
calcada. Logo sobe as escadarias @
procura no bdlso a chave da porta: Tra-
velling até enquadrar a mao de Calve
ro que trata de introduzir a chave na
fechadura.

7. Duas meninas e um meninofestao

olhando do fundo da escadaria de entra-

da. Cessa a miusica do 6rgao.

8. Calvero, ndo conseguindo abrir
a porta, comeca a dar golpes na porta
da casa.

9. Como no nimero 7: Os trés meni-
nos que olham: a menina maior fala em
primeiro lugar.

MENINA: A SENHORA ALSOP
NAO ESTA. ‘

MENINA 2¢: A SENHORA ALSOP
NAO ESTA.

I

MARCELINO PAO E VINHO. —
Dir. de Ladislau Vajda.
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ALDEIA DE ALDEMAYOR, TOMADA
DE CERTA ALTURA. VE-SE PERFEI-
TAMENTE A PRACA MAIOR, CHEIA
DE CARROS E PESSOAS,

Toque de sinos que se misturam,
confundindo-se 'algumas vézes
com a algazarra da romaria.

Sim; também agora mesrﬁo, em nos-
sos dias,> saem das aldeias as alegres
comitivas das romarias. Tradicionalmen-
te os motivos sdo religiosos. Acode 2a
elas o povo inteiro com seus.velhos e

cﬁanca§, €73 vézes até seus cachorros+;
e gatos Toda' moca estréia um Jencg, e )
todo rﬁogo uma camisa nova Ficams o'

povoado s6 os doentes. Movimento ge-
ral da/romaria na pracga.

Ao arrancar da comitiva come-

¢am cancdeés acompanhadas por
guitarras, Destacase o som do

8]110.

2. Um carro arranea, seguido em
« Panoramica », pela camera. No final

da panoramica, vemos toda a comitiva

que sai do povoado e sobe'lentamente

uma ladeira.

3. Sobem alguns foguetes ao céu.

4, Carreta de bois. Moegas cantando'
alegremente. ; ] i

5.%Saida da romarla da pmoagam
Um moco canta uma ‘cantiga.

6./P. G. com camera baixa, Os car-
ros chiam, os_cavalos apressam o pasﬁ
so, descansados da noite.

Sobre o ruido da saida, os @l
timos gritos e cantos de carro.
Toca o sino.

FRADE MODERNO, (off): E MEU
POVOADO... E GOSTO DELE. SUAS
CASAS E SEU POVO SAO SINGELOS...
GOSTO DELES COM SUAS ALEGRIAS
E DORES... HOJE ESTAO CONTEN-
THESLS

\

Caminho do convento. (Ext. — dia)

VIII GRAMATICA DO CINEMA

I. ANALISE GRAMATICAL

A. PLANO

1. DEFINICAO — Representacdo de
idéia por uma imagem = palavra. Idéia
simples (rua comum); composta (rua
com veiculos); estatica (rua deserta);
dindmica (rua com transito).

Vantagem soObre a palavra: a ima-
gem mostra; a palavra faz apélo a ima-
ginacdo.

2. FUNQCOES: é como advérbios: lu-
gar (saldo); tempo (montanha com ne-
ve); quantidade (pessoa alta ao lado de
outra baixa); modo (maneira de vestir,
caminhar); causa (abro uma caixa pa-
ra tirar umebjeto); qualidade (rico ou
pobre, bonito ou feio).

3. ENQUADRAMENTO: disposicio
dos elementos dentro do quadro. £ bom
Qquande o elemento: prlnc1pa1 estd bem

ressaltado.

4 GENEROS DE PLANOS:

a) Geral — de conjunto. Grandes
cenarios, panoramas — Tem valor des-
critivo.

b) Meio conjunto: Salienta o/decor.

_-Dé ambiéneia, sem preocupacio dos ato-
- 'res. Cria ambleneia humana. Valer nar-
 rativo.

d) Plano’ americano — Toma no
‘méximo 4<personagens, das pernas pa-
ra cima. Valor dramatico.

e) Primeiro plano: Isola o persona-
gem, dos ombros para cima. Valor dra-
matico acentuado.

f) Primeirissimo plano: o rosto. U-
sa-se nos dramas psmologlcos E moda
mostrar os musculos faciais, para exte-
riorizar sentimentos.

Tem forca emotiva muito grande,

‘mas deve ser usado judiciosamente.

g) Detalhe: parte de um objeto.

‘A arte no uso dos planos consiste
em dosar e usa-los progressivamente.
5. QUALIDADES DO 'PLANO: Ajusta-
do: dar um valor real da idéia apresen-
tada. Claro: Nao deve haver equivoco;
os detalhes devem ser mostrados bem.
Equilibrado: iluminac¢éo, enquadramento.

B. MOVIMENTO DE CAMARA

B
O principio é exercer a funcido do
6lho humano.

1. Panoramica: rotacio da cémera so-
bre seu eixo (movimento de cabeca com
o corpo imével). Funcdo descritiva. Une
duas cenas vizinhas. Tomando o lugar
do ator, é cAmera subjetiva.

2. Travelling: A cimera se desloca (car-
ro, trilhos, helicoptero) de maneira uni-
formé, Para frente,” tem sentido analiti-
co. Para tras, tem sentido sintético. Em
geral faz participar mais na acao. .

3. PANO TRAVELLING. Combinaciio dos
dois anteriores.

C. ANGULACAO

1. PLONGE (Mergulho) ou camera al-
ta. A eamera estd mais alta-que o obje-
to filmado. Significa diminuicao, esma-
gamento, humilhacdo do personagem.
Torna-o 'grotesco e ridiculo, Pode tam-
bém apenas significar plano geral.

2. CONTRA PLONGE — ou cAmera bai-
xa. Quando a camara estid colocada mais
abaixo que o objeto filmado. Aumen-
ta a importancia do objeto, torna-o. pode-
roso, dominador, autoritario, ari*ogante,
bestial, elegante. Pode ser uma simples
constatacdo de um -objeto visto de baixo.

3. EXCENTRICA. (obliqua, inclinada).
Indica desequilibrio mental. Da efeito de
vertigem,
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4. NORMAL,

D. SUPERIMPRESSAO

1. VISUAL — Quando uma imagem
secundaria é impressa sobre outra prin-
cipal. Mostra os sonhos, pensamentos e
visdes. - Requer sensibilidade o seu em-
prégo, pois é um meio extraordinario de
expressao.

2. SONORA — Quando duas catego-
rias de sons estdo superpostos, um em
maior proeminéncia. Também serve pa-

ra fazer ouvir os pensamentos do ator

(moné6logo); cria ambiéncia, sons reais,
enquanto a pessoa fala: esta ultima tem
grande valor para o ritmo.

E. PONTUACAO

To6da obra que se desenvolve no tempo,
necessita de sinais de pontuacdo, indi-
cando pausas,

1. CORTE. Corresponde & virgula,
é passagem direta de um plano a outro.
Nio marca nenhuma interrupcdo da a-
cao. :

2. FUSAO. Uma imagem vai desa-
parecendo enquanto que outra vai apa-
recendo, superimpressa sobre a primei-
ra. Indica passagem de tempo e de es-
paco. Divide sequéncias curtas ou cenas
longas. Usa-se mais em sequénciasgde cas
rater narrativo. Pouco nas dramaticas.

3. ESCURECIMENTO. Quandowa.#
magem vai escurecendo até o pleno es-
curecimento. Indica passagem de tem-
po. Pausa maior. A separacdo sera tan-
to maior, quanto mais durar o escureci-
mento. :

4. CORTINA. Substituicio de um
plano por placas opacas, com as mais di-
versas formas: leque, cruz iris. Indica se-
paracdo de assuntos completamente in-
dependentes. Muito usado em atualida-
des. Pouco nos filmes de argumento.
Hoje, o uso das pontuacdes & muito so—
brio, ao contrario dos abusos havidos no
inicio de sua descoberta.
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II, ANALISE LOGICA

1. Composiciio: Arte de reunir e co-
ordenar idéias num estilo visual
Exige: a) Unidade: todos os elemen-
tos tendendo para o mesmo fim;
idéias secundarias servindo a
idéia mestra; idéias encadea-
das, com transicoes naturais
b) Diversidade agradivel, com al-
gumas digressbes para descanso.
¢) Aparéncia de verdade ou Veros-
similhanea.
d) Utilidade: o filme seja’ moral
instrutivo e ‘artistico.

‘e) Equilibrado: entre exposu:;ao, "

enrédo, climax, e desfécho; entre pla-
nos e seqiiéncias, miisica e siléncios.

2. Tipos de construcio

a) Sinfoniaé exposicio-e repeticdo
de diversos motivos psicolégicos
ou poéticos.

b) Demeonstracio: sequéncias com

elementos novos de raciocinio, até
levar a uma conclusao, (INTOLE-
_RANCIA de GRIFITTH). :

¢) Histéria: Narrativa de momens
tos sucessivos de uma histéria.

3 A. SUGESTAO

Quando a imagem tem, além da sig:
nificacao prépria, comum, um - sentido
novo, figurade. Consegue-se pela com
posicio da’ imagem ou.pela combinacéo
de imagens. (Ex.: tamulo de ‘terra [re-
cém removida -+ tGmulo com capim
crescido = muitos anos passaram). Ce-
na com remédios na mesa + cena da
mio do doente derrubando um frasco, e
a vela que, caindo, se apaga = morte.

— O som, pode sugerir muito: mae
que chorando'a morte do filho na guer-
ra: ouve-se chdéro de crianca: = a mae
chora a morte do « filhinho », pois é as-
sim que ela o considera sempre.

B
%
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B. SEQUENCIA

1. Definicio: Sequéncia de planos e ce-
" nas, exprimindo uma idéia completa.

2. Papel:

Deve criar a obra: pois forma ca-
deia de acio completa.
Deve criar o ritmo: se tem a mesma
| duracio das precedentes, man-
tém o ritmo; se mais curta que
a antecedente, acelera a acao;
e vice-versa. |

A sequéncia caracteriza o autor do
filme. {

8. Qualidades:

a) Lentas: Desenvolvem-se com am
plltude Filmes psicol6gicos. Sen-
sacdo de calma ou espectativa.

' b) Normais; Empregam-se em géne-
ro wntlvo, sem grande movi-
ménto. |

c) Rﬁpidas Dao impressido de pressa,
atropélo: Usada em filmes de
“-acdo externa, westerns, comicos.

4, Fungdes:
— Expositivas, no ‘inicio do filme:
lentas. |
— Descritivas: lentas ou normais.
— De acdo: rapidas.
< Retrospectivas: ‘explicando o mo-
ral da ag8o.
P Explicativas: Formam duetalhes in-
2 dispensaveis.
— Conclusivas: em geral rapidas e
breves.

C. FIGURA DE ESTILO

1. De pensamento:

Acumulacdo: acumula fatos, deta-
lhes. Cria ‘'um clima, ou leva a
um labirinto. Filmes policiais.

Comparacdo: uma ldéia complexa é

aproximada a outra facil e co-
nhecida. (Um homem conhecido
ao lado de um monumento ‘des- .
conhecido).

Ironia: mostra-se o contrario do que
a acdo quer representar. (bom-
beiros procurando agua, em’ vao:
mostram-se as cataratas do Nia-
gara).

Reticéncia: para a cena, no momen-
to em que todos entenderam.

2. Construcio:

Elipse: Supressdo de cenas ou sons,
nio indispensaveis & compreen-
sio. (Ex.: Mostra-se alguma a-
¢do, pela reacdo que provoca no
rosto dos assistentes; uma pes-
soa abre a boca para gritar, e ou-
ve-se o silvo de uma locomotiva)

Pleonasmo: Ha uma certa insistén-
cia em exprimir uma idéia. (Ho-
mem que pisa sobre outra pes-

| ' soa ja prostrada no chao, ven-
cida).

Inversido: quando as cenas tomam
ordem inversa da normal: pes-
soa de perfeita satde — pessoa
com a perna engessada (surpre-
sa) — pessoa explicando o aci-

| dente. Normalmente o segundo e
terceiro planos sdo invertidos.

Paralnhsmo Diversas agdes que se
passam ao mesmo tempo, mos- -
tradas alternativamente. D&
mais realismo e interésse.

Os filmes policiais sdo em geral
feitos assim: acdo da policia pa-
ralela & do criminoso.

8. De Expressio: ™

a) Repethéo As mesmas imagens
sdo apresentadas diversas vézes;
idéia de insisténcia, forca. Pode
ser acumulacdo.

1%




i)) Metéf.ora: A imagem toma um .

sentido fora do habitual (Dois
copos que se quebram, por si,
num bar, para significar a mor-
te de dois her6is na guerra).
Qutro ex: Cena em que um
bando de ovelhas éntra num cu-
ral — a seguir, uma multiddo de
operarios entrando numa fabri-
ica. (Do filme TEMPOS MODER-
NOS).

4 De Técnica: Cunfundem-se com pon:
tuacoes, transicoes ou fusoes: |

a) Por semelhanca: berco que balan-
¢a — barco que balanca; cena
que termina com fumaca de ci-
garro e outra que inicia com fu-
maga de chaminé.

b) Por contraste: uma pessoa Ti as

gargalhadas, inicia outra cena,
com pessoa triste, chorando

D. RITMO

Uma cadéncia especial, dada pela
montagem, cria a poesia da
I visao.

1. O ritmo:

a) é criado prmc1pa1menhe pela ma- §

| neira com que as imagens se su-
cedem e pela cadéncia (duragio)
dos planos.
b) & completado pelos sons e musica.
¢) depende muito de cada diretor de
filme. :

3. Elechentos o Htmo: j

a) Imagem: determina o ritmo, pela
diferente rapidez no deslocamen-
to dos elementos do quadro; nos
movimentos de camera.

b) Sequéncia: determina-se  pela
grandeza e duracdo dos planos:
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aumentando ou diminuindo, au-
menta ou diminue a importan-
cia do objeto. Sequéncias sem-
pre mais longas retardam a a-
cao e vice-versa.

¢) Ruidos: Servem para dar mais
realidade, vida, dinamismo e rit-
mo. Devem seguir o ritmo da
seqgiiéncia.

d) Palavras: Devem ser elemento in-
dispensavel da acdo, da progres-

sdp.da trama, contanto'que se- _

Jam noucas e bem adiantadas.

i

naturais (sons de um instrumen-
to tocando), seja'dando um fun-
/£ do sonoro, & a¢do (musica triun-
: (fante acompanpando um&caval-
f.'gada)
tos, caus
‘eriando /ambiéneia intima para

uma reeeptividade ideal. Ou se-
ja, pela sua auséncia (sﬂéncios)

para criar expectat1va

CONCLUSAG |

1. A linguagem cmematogtahca se apnen-
de aos poucos, como a Hngua llter&
ria, : ;

&

2. O trabalho de assirrﬂlag&o das técn_!,". 3

“Cas leva a compreensdo desta ma-
neira peculiar de expressdo. :

L

3. Quanto mais estuddfmos os meios pe:
culiares de expressio cinematogra-
fica tanto mais pode ser éle trans-
missor de conhecimentos, valores psi-
colégicos e morais.

4. O estudo da linguagem cinematogra-
fica é indispensavel para compreen-
dermos as grandes obras de cmema
ja produzidas. |

(Grammaire de Cinema, de Jos Roger)

e)“Musica: sejareproduzirdo ' sons"f'

seJa ‘criando pensamen-
y efeitos comicos, ou

S SRR
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Quadro esqueméitico da histéria do
| cinema

E necessirio conhecer as origens,
para conhecer as linhas de fdérca das
atuais cinematografias.

Nao é necessario decorar muitos no-
mes e datas, mas saber localizar os prin-
cipais esforcos.

Usamos aqui o método de indicar
o inicio no tempo de um movimento e
de um talento, e por ocasido do inicio,
anotar o seu desenvolvimento.

fiste quadro é de acordo com a opi-
nifo quase unanime dos espec1ahstas na
matéria. 1

‘1895 Fr. 28/12/1895, no Saldo In-

i dian@, nos subterraneos do Grand Café,

Bou'te‘/ard des  Capucines, teve lugar a
rﬁh’mlra sessfo de cinema, para 20 cu-
riosos. O «O Cinematégrafo Lumiére»
eﬂbia. «SORTIE DES USINES LUMIE-
RE A LYON »,_Seguitse L’ARROSEUR
ARROSE (1% 'gag) Contribuicio dos Ir-
maos Lumiére (Louis e Augusto):- Docu-
mentaristas 'de Atualidade; documenta-
rios sociais; introducio de alguns tru-
ques e do travelling (gdéndola em Vene-
I

1896 Fr: Pmmeiros mmes de/ @\eor
. ges Melids (+ em 1938) VIAGEM A
- LUA, CONQUISTA DO POLO. Persona-
lidade multiforme, Argumentista, dire-
tm' de teatro, ilusionista, pintor,  ator,

caﬁcamrlsta Tendénma para o fantas:-

magérico, burlesco, dramaético, cdmico.
Muitos truques: Superimpressdo. Intro-
duz a direcdo. Aplicou os meios teatrais
ao cinema, Féz filmes até 1913. Criador
-do «espetdculo cinematografico ».

1899-907 Ingl. ' Escola de Brighton.
G. A. Smith e William Williamson. Ten-
déncia de filmar ao ar livre, documentar
fatos. E certo exagéro chamar de escola
éste esférco que ndo teve grande reper-
cussao. [

. Grifith (1875 — 1948).
' co de teatro, ator teatral,

IX HISTORIA DO CINEMA

1901 F Ferdinand Zecca -— HIS-
TOIRE D'UN CRIME — VIAGEM A
JUOPITER. Precursor da «Science Fic
tion ». Teve muito sucesso comercial na
Franca.

1902 Am E. S. Porter — Trabalhan-
do para Edison, realizou o primeiro gran-
de filme dramético, melodrama teatral:

..ROUBO DO TREM. (GREAT TRAIN
ROBBERY). Trabalhou até 1907.

1905 Fr. Max Linder Primeiro gran-
de cbmico do cinema. Mestre de Cha-
plin. MAX ET LA QUINQUINMA. Ainda
a cAmera imével. Gags pessoais. Féz fil-
mes até 1910.

1906 Fr.
nhos animados. J. Stuart Blackton. Uma
pena escrevia sozinha. (THE MAGIC
FOUNTAIN). }

It Também aqui primeiros filmes
italianos. Fregoli, artista de Musc-Hall
Grande surto de producdes histéricas
(QUEDA DE TROIA, 1910, de Pastrome;
QUO VADIS, 1912 de Guazzoni; apogeu
com ULTIMOS DIAS DE POMPEIA,
1913 de Ambroésio; Carmine Gallone 1918.
J4 aqui se empregou a luz artinclal Ce-

“nérios grandiosos.

1" ¥r. Primeiros filmes de ar
te », 1909 ASSASSINAT DU DUC DE
GUISE (Cenarizacido de Lavedan e dire-
cao de Calmette). Producdes muito li-
gadaé ao teatro.

: 1909 Fr. Desenhos animados de
Emil Cohl. Desenho primitivo, com Ii-
nhas simples e bem esqueméticas. Até
1918 realizou 100 desenhos a maior par-
te na América.

Rus. Primeiros gllmjes russos.

1910 Fr. Apogeu da Casa Path§,
com Ferdinand Zecca, concorrente de
Meliés. Primeiro filme de David W.
Jornalista, criti-
Ator em fil-
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J4 se fazem alguns dese-




mes de E. Porter. Cenarista na <«Bio-
gragh» (Edison). Introduz os grandes
planos, montagem paralela sempre mai-
or. Influenciado pelo QUO VADIS de
Guazzoni, 1914: NASCIMENTO DE U-
MA NACAO. 1916: INTOLERANCIA.
1919: LIRIO PARTIDO. Influenciou os
russos (Einsenstein, Pudovkin). Rompeu
com a tradicdo teatral na direcio dos
atores (atuacdo sébria, discreta). Tra-
balhou até 1931. Seus grandes filmes nio
tiveram sucesso comercial.

Nord. Primeiros filmes das esco-
las Nérdicas.

1) Dinamarca: Influxo da Escola Tea:
tral, Fantastico. Prentncio do Expressio-
nismo alemaéo. Introduz-se a Vamp e o
beijo. Expoente: Carl T. Dreyer (1920:
DIES IRAE. 1928: JOANA D’ARC).

2) Suécia: Maurice Stiller (LENDA DE
GOSTA BERLING) Natureza com ex-
pressdo cinematografica. Corte; curtos.
Superficialismo na psicologia do perso-
nagem. Victor Sjostrom — CARROCA

FANTASMA (1920). Uso do flashbaek.

Superimpressdo. Tom poético,

1911 Infroduz-se a vedete, divismo
em Hollywood e Italia. (Mary Pickford
da Biograph). I

1912 EE, UU. 1) O western de Tho
mas Ince. 1882 — 1924). Ator dramatieo,
cantor. Contratou um circo para filmar
westerns: com cow-boys e indios. Obra
prima. CIVILIZATION (1915) filme his-
térico, epopéia visual sébre a pré-guerra.
A Paramount féz 16 filmes com William
Hart. Trabalhou até 1921.

2) Nasce a escola cdomica de Mack Sen-
nett; Nascido em Quebec, 1880. Disci-
pulo de Griffith. Cantor, quis imitar e
vencer Linder. Foi um burlesco. Dirigiu
a Cia. Keystone, especializada em filmes
comicos. Gags. com bombeiros, banhistas
(no séco), parodiando outros géneros. G16-
ria Swanson foi uma banhista de M. Sen-
nett, 1925: lancou Harry Langdom e
Charlie Chase. Discipulos:, Buster Kea-
ton (mecanico) Harold Lloyd (O homem
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que néo ri), Charles Chaplin. Filmou até
1927. Influenciou todo o cémico até hoje.

1913 Fr. EE. UU, Louis Feuillade
apresenta o primeiro filme, em episédios
FANTOMAS. Surge Cecil B. de Mille.
(1881 — Massachussetts) Ator drama-
tico. Primeiro filme: THE SQUAWMAN.
para Jesse Lasky, que logo se associou a
A. Zukor, na Paramount. Obra prima:
FORTAITURE. Filmes religiosos aven-
turas, histéricos, sempre espetaculares.
t em 1958, (DEZ MANDAMENTOS)

1914 £, UU, Primeiro filme de Char. | |
les Chaplin. (1889 —' Londres). Um., dos

artistas mais completos e a personalidade
mais marcante do cinema mundial. Pai,
artista do music-chal, Aprendeu da mae
a danca e a pantomima e licdes de psico-
logia. Percorre a Europa ¢om 17 ar
para Fred Carno. 1910 wvai aos EE.

para tournée, onde se¢ interessa por . d;

nema, Dois anos demﬂs volta aos EE.

UU. onde ficou até 1953. 4

Etapa 1: 1914 — 1923 — Criacdo do ”r
sonagem - Carlitos. ©. IMIG&AN
TE. O GAROTO. 2

Etapa, 2: 1925 — 1936 — Submissdodo
personagem a uma experiéneia

dramétieca. EM BUSCA DO QU
RO.

oitapa 3: 1937 —,1958 — Critiga Soelal

(O DITADOR" MONSIEUR
VERDOUX — LUZES DA CIDADE. UM
REI EM NOVA YORK).

1915 It. Viedetes Italianas: Lyda
Borelli, Francesa Bertini. i

Alem. Primeiros sinais do cinema
alemdo. Ernest Lubitsch... (Morto
1948). imigrado aos EE. UU. 1923 inicia-
dor da alta cdomédia. Soube combinar o
humorismo inteligente do europeu com a
frivolidade americana. |
Continuadores: Capra, R. Clair.

Rober Wiene inicia: Expressionismo ale-
mao. Representa e evoca fatos dramaé-
ticos e estados de alma, extraindo-lhe o
significado mais violento, deformando a

realidade e usando simbolos. Reacdo ao
naturalismo. (1910),

1) Tem a nostalgia do personagem desa-
justado (tem relagcdo com a guerra).

2) Forma: Claro-escuro; cenografia car-
regada; imagem distorcida; ritmo largc
e violento nos gestos do ator.

3) Influenciou: realismo francés; género
de terror e suspense americano; Kam-
merspiel (cinema de Camera); filmes in-
timistas.

4) Filmes: GABINETE DO DR. GALI
GARI (1919) de Robert Wiene; NOSFE
RATU, O VAMPIRO (1922) de Murnau;
GABINETE DAS FIGURAS DE CERA
(1924). {

1916 Fr Aparecimento de Abel Gan-
ce. (1889) Poeta, escritor; filésofo, ator.
Inventor do lirismo cinematografico, o-
posto ao intelectualismo de Marcel I'Her-
bier da Vanguarda. TRAGICO AMOR
DE M.LISA (1916); MATER DOLORO-
SA (@917). 1927: NAPOLEON, com' tela
tripnce trés faixas  simultaneas com
agoes diversas, dando impressdo de gran.
deza.

1917 EE. UU, John Ford, o pai do
Western. CAVALO DE FERRO as24),
RASTROS DE 6DIO. ‘

1918 Nascimento da Vanguarda

' Francesa, (Germaine Dullac — Marcel

I'Herbier, Louis Delluc). Continuando o
trabalhos dos filmes de Arte (partici
pagao dos intelectuais) e procurando ga-
nhar em qualidade-o que perdia em quan-
tidade (a guerra destruiu os mercados
franceses).
Tendéncias: a) Discussio sbébre a essén-
cia do cinema;
b) Libertag¢do de todo influ-
Xo teatral com experiéncias
sobre os meios originais do
cinema.
¢) Realizagdo de filmes sem
histéria
d) Audaclas poéticas.

Atividades: Cineclubismo, para estudo

dos filmes experimentais. Critica cine-
matografica.

Influxos: Perduram até o presente, sébre
Luiz Bunuel (Mex.), Alberto Cavalcanti
(Ingl.), René Clair (Fr.), Jean Epstein,
Jean Vigo (Fr.), Norman Mac Laren
(moderno-Canada).

1921 Rus. Evidencia-se a Escola
Russa. Com Vertov, Kulechov, Pudov-
chin, Eisenstein.

Lenine desejou lancar mao do cine-
ma para propaganda da revolucao e insti-
tuiu o Instituto Cinematografico do Es-
tado. |

1) Dziga-Vertov. Documentarista. A ca-
mera tem que ser 6lho, exato. Rejeitou
o ator, o estudio, o argumento, o decor.
Surpreender o homem no meio social on-
de vive. Teve pouco influxo e duracio.

2) Leon Kulechov-Teérico e pratico. Em-
pregou o ator, argumento e estadios, mas
desenvolveu a montagem: Ela é o prin-
cipal meio de expx‘essao'cinematogréﬁ-
ca. Cria novos valores.

3) Vsevolod Pudovkin, — (MAE, TEM-
PESTADE SOBRE A ASIA, O FIM DE
SAO PETERSBURGO). Discipulo de Ku-
lechov, influenciado por Eisenstein. De-
senvelve a montagem por contraste, pa-
ralelismo, simultaneidade. Mais fiel a
ideologia comunista., Usa atores profis-
sionais,

4) Eisenstein, (GREVE, 1924; ENCOU-
RACADO POTEMKIN, 1925; LINHA GE-
RAL, 1928; OUTUBRO, 1927; QUE VIVA
MEXICO, 1931; IVA O TERRIVEL, 1943)
Estudioso da Renascenca italiana, psico-
logia, psicanalise, Hegel, Schelling. Con-
cepcao da arte: conflito de idéias e con-
firmacéo da idéia. Eterno contraste entre

‘0 Bem e o Mal. Passado e presente, Ver-

dade e Erro. — Sempre esteve em desa
cérdo com os dirigentes estatais, princi-
palmente depois de 1930, quando conde-
naram o « formalismo » dos mestres da
Arte.




5) Dovjenko. A TERRA (1930). Férca
Lirica. Coletivismo agrario.

1922 EE, UU. Eric von Strohein.
(1885 em Viena). Vai aos EE. UU. em
1916, sendo assistente de Griffith em IN-
TOLERANCIA. Cultiva o drama super-
realista. Carater complicado, impetuoso,
desordenado, agressivo, mérbido, genial.
Ator e diretor.

EE., UU, Ing. Documentarista ame-
ricano e inglés, Inicio com Robert Fla-
herty (NANOUK) (MOANA). Em 1931
vai a Inglaterra (MAN OF ARAN) John
Grierson e Paul Rotha, 1928, inspirados
em Flaherty, desenvolvem um credo do-
cumentarista. Esséncia: Tomada de cons-
ciéncia do real: amor pelo ar livre, fuga
do ficticio (Preparacio ao neo realismo).
Teve orientacdo sociolégico-politica.

1925 EE. UU. Manifesta-se King
Vidor, (Nasc. 1894) Trabalhou com T.
Ince e Griffith. Filmes: THE BIG PA-
RADE (1925); HALLELUIA; DUELO
AO SOL (1945) ; GUERRA E PAZ (1956).
Algo de épico, mas superficial.

1926 Fr. Jean Renoir (1894) Filho
de ceramista, Iniciou com NANA. Em
1941 foi aos EE. UU. Sentido pictérico:
RIO SAGRADO, ESTRANHAS COI-
SAS DE PARIS. Epoca da perfeicdo do
Cinema mudo.

1927 EE. UU. Advento do sonoro,
6/10/1927, primeira exibicio do... CAN-
TOR DE JAZZ da Warner Brothers. Fil-
me sonoro e cantado (mais cantado). Tal
fato determinou: ‘

b) desconfianca e resisténcia dos mestres
(R. Clair, Chaplin, Dreyer). '
¢) Revisio da estética do cinema (Rus-
sos, Alemdes), com a solugdo do asin-
cronismo.

d) Renovacio dos quadros de artistas
célebres, fotogénicos, mas sem VOZ.

e) Periodo de transicio e ascengdo co-
mercial do cinema americano.

Ing. Alfred Hitchcok. Na Inglater-
ra. 1940 vai aos EE. UU. Mestre do sus-
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pense. Iniciou com horror, tendendo hojg
para o humor.
EE. UU. Howard Hawks.

1928 Obras primas do cinema mu-
do: JOANA D’ARC (Dreyer); /

Div. O CIRCO (Chaplin); O VEN-
TO (Stostrom) América; A CHUVA
1928 (Joris Ivens) Holanda; Apareci-
mento de Mickey Mouse de Walt Disney.

It. Alessandro Blasetti. Com a mes-
ma tendéncia da grandiosidade, filmes
histéricos. Mas a Italia s6 se ergueré de-
pois da-guerra. Predominio até a grande
guerra;“do cinema francés, alemao e ame-
ricano. \

1929 EE, UU, Frank Borzage — Es-

pecializado no drama familiar.
Alem, G. W. Pabst (Austr.). Influ-

en¢iado pelo Expressionismo; Durante o
nazismo, fugiu aog EE. UU. para voltar

e dirigir filmes ‘que criticam o passado

regime Nazi (OLTIMO ATO; ACONTE-

CEU EM 20 DE JULHO). x
1930 Fr. Jean Vigo. (A PROPOS

DE NICE: critica social a0 veranistas), .

Influeneiado pelo Documentarismo inglés
e pela vanguarda francesa. Poeta. Fale-
cido prematuramente, 1832: ZERO DE
CONDUITE. 1934: L’ATALANTE. ‘

EE, UU. Imméos Marx. Comicos com
vasta obra. Exploram:.o burlesco. Absur-
do total nas situacdes, fazendo atuar um
talento coletivo (trés irméos). =

1931 Fr. dean Cocteau. (SANG
D'UN POETE). Génio multiplo, Pintor,
escritor, poeta, - cineasta. Preocupacéo
maxima de surpreender. Representante
do mundo intelectual no cinema. ORFEU.
BELA E A FERA (1946).

1932 Am. Inauguracdo do género
¢gangster »;: SCARFACE de H. Hawks.

Ing. Anthony Asquith. (NUNCA
TE AMEI 1951) O cinema inglés custou
muito a adquirir vulto, pela ma organi-
zacio comercial. Uma fonte principal foi
a literatura nacional, especialmente She-

kespeare. Na primeira guerra 2 produ-
cio foi estimulada. |
Outros: Victor Saville — Alexander Kor-
da (produtor de JOGOS DA VIDA) —
Helbert Wilcox — Alexander Macken-
drick — Henri Cornelius — David Lean
(SEM BARREIRA NO CEU) — Carol
Read — Laurence Olivier — John Boul-
ting — Thorold Dicknson (COLINA 24)
Fontes principais modernas, — 1) "Clas-
sicos teatrais 2) Verismopsicologico in-
timista (Asquith). 3) Humorismo (HO-
MEM DO TERNO RANCO). Arthur
Rank é hoje o manopolizador da produ-

cdo inglesa. !

1933 EE. UU, George Cukor (Comico
__ Greta Garbo). Mervyn Le Roy Frank

Liloyd.
1935 Fr. Jacques Feyder (KERMESSE

| HEROIQUE).

/1935 Fr. EE. UU. Henry Hatthaway

. TER IBBETSON). Produtor comercial.

1936 EE. UU. TEMPOS MODER-
NOS, de Chaplin. )
Firmase William Wyler (Those Three),
como fotégrafoGreg Tolland, até hoje co-
mo o representante da boa producdo nor-

. teamericana: digna no estilo e comercial.

(Veja SUBLIME TENTACAO). Desde
1927 fazia filmes. '

1937 Fr. Novos cineastas: Julien Du-
vivier (PEPE LE MOKO), CARNET DE
BAL; SOB OS CEUS DE PARIS (1951);
PEQUENO MUNDO DE DOM CAMILO
(1952). ] : ‘
Marcel Carné — pessimista — poesia.
(CAIS DAS SOMBRAS — LES ENFAN.
TS DU PARADIS — THERESE RAQUIN
(1953). |
Mare Allegret — (ORAGE — DEDEE
dANVERS — LES ORQUEIL LEUX
1959). i
1940 Fr. Claude Autant Lara — Jac-
ques Becker — H. G. Clouzout — Jean
Dellannoy — Robert Bresson — Jacques
Tati — Max Ophls — René Clement —
Alexander Astruc — André Cayatte —
Leo Joannon — Leonide Moguy.

1940 EE. UU. Michael Curtis — Orson
Welles — John Huston — Billy Wilder —
Edward Dmytrick — Elia Kazan — Jo-
seph Mankiewicz — Fred Zinnemman —
George Stevens — (SHANE) — Robert
Aldrich — Gene Kelly — Fritz Lang —

Vincent Minnelli — Otto Preminger —
Nicholas Ray. s
Suécia Ingmar Bergman -— Arne

Mattson — O cinema reencontra sua Vo-
cacdo mistica de 1915.
Alem. Decadéncia. Cinema na mao
do Estado Nazi. Helmut Kautner, Pabst.
Méx. Emilio Fernandes (Maria CAN-
DELARIA — 1945) — Luiz Bufiuel (LOS
OLVIDADOS().

1940 Cinema Italiano. Surge com De
Sicca (PORTA DO CEU — 1944) Outros:
Augusto Genina — Luchino Visconti —
(OSSESSIONE) dizem que aste filme foi
o precursor do neo-realismo. Alessandro
Blasetti (QUATRO PASSI FRA LE NU-
VOLE). Roberto Rosselini — ROMA CI-
DADE ABERTA (1945) — PAISA —
SCIUSCIA (1946).

O neo-realismo teve origem:

a) Certa tradi¢io realista da litera- -
tura e de alguns filmes (Martoglio —
1914). i

b)Reacao contra o cinema oficializa-
do antes da guerra. 7

¢) Simplicidade e realismo — anélise
do humano e quotidiano, nao s6 por mo-
tivos econdmicos (situacdo de apds guer-
ra), /mas para inculcar valores humanos
e cristdos. ‘ 4

7 d) Tebricos como Chiarini, Barbaro,
Zavattini,

e) Técnicas: ator nao profissional —
Temas singelos — Imagens despojadas,
sem virtuosismo — Muasica simples e fun-
cional — Uso exato do meio de expressao.

i f) Diretor: Roberto Rossellini — De
Sicca — Giuseppe de Sanctis — Alberto
 Latuada. — Alessandro Blascetti. Luciano
Emmer — Augusto Genina — Luigi Zam-
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pa — Pietro Germi — Federico Fellini.
O surto do cinema italiano de 1945 — 1950
foi outra bomba atémica.

1950 Chin. Nascimento do cinema
Chinés,

1950 Esp. Destaque do cinema espa-
nhol. Miguel Borlanga (BIENVENIDO
MISTER MARSHAL) Ladislau Vajda
(MARCELINO). A. J. Bardon (MORTE
DE UM CICLISTA).

1954 Jap. Destaque do cinema japo-
nés, Atingindo a maior producio mundial.
370 filmes anuais. Desde 1920 vem filman-
do algo. Deixou o ocidente admirado com
obras como RASHOMON, SETE SAMU-
RAIS.

1955 — Cinema grego i Cinema
htngaro, — Brasil,

Conclusdes: Tendéncias modernas.

1) Luta do cinema contra a Televisdo, pelas
telas ampliadas e pela cor.

IntercaAmbio sempre maior, pelos festivais,
co-producéo (até triplice).

Intimismo nos argumentos.

2

~

3

4) Descentralizacdo da producio e sucesso de
produtores individuais.

~

5

~

Introducéo de valores espiritualistas.

6) Desenvolvimento de grupos de cultura e
orgédos culturais e educativos, também com
referéncia a filmes para criancas.

1

~

Intercambio do cinema japonés.— avanco
do cinema, espanhol. :
8) O comercialismo deixa sempre. menos lugar
a pesquisas desinteressadas, “denominadas
em bloco de “vanguarda ”. Foi nos tempos
mais dificeis que se eriaram as melhores
obras. 1918 — ... 1928. O comercialismo
provoca a degenerescéncia de grandes au-
tores do passado (Gance — Lang — Vidor).

X HISTORIA DO CINEMA BRASILEIRO

A. Fases da Hist6ria do Cinema brasileiro,

1. Fase Muda. Até 1930. O esplendor
da producdo artistica foi entre 1926 a
1936. Notou-se pesquisa estética, influxo
de escolas estrangeiras (Russia, Van-
guarda). A imagem era valorizada, HUM-
BERTO MAURO. MARIO PEIXOTO.

2. Fase sonora inicial, Depressio.

1930 em diante. O aparecimento do so-
noro atordoou os brasileiros e levou 2
decadéncia temporaria. Continua o ama-
dorismo, falta de planejamento, de indus-
trializacdo. Uso excessivo do didlago e
miasica (carnavalesco).

8. Fase inicial de industrializacdo.

1§49 em diante. Magnatas se interessam
pela producdo industrializada (Vera Cruz.
Maristela, Multifilmes). Excessiva pre-
senca de técnicos estrangeiros, sem qua-
lldades

4. Fase de reestruturaciio industrial

1956 em diante. Grandes produtoras. fra-
cassam. Producdo financiada. Técnicos
brasileiros mais§ valorizadoes. Centraliza-
¢do da producde em Sio Paulo.ss

B.ESFORCOS individusis o movimentos

_erganizados. (Em ordem. cronalégica)

1A primeira sessio de cinema mno
Brasil foi a 8-7-1896. Em 1907 havia sb
no Rio. 22 salas de exibi¢do. ;

2. Ja em 1898 se filmava no Brasil
O primeiro a filmar parece ter sido o
italiano Vittorio de Maio, falecido ‘em
Fortaleza; em 1926.

3. O portugués Aurélio da Paz foi
o primeiro a instalar cinemas no Rio,
Bahia, R. G. S. e Cearid. Antdnio Leal,
em 1906, produzia o primeiro filme de
longa metragem, baseado em crime no-
tério (OS ESTRANGULADORES)

4, Francisco Serrador, com inicio em
1907, produzia série de « filmes falantes »:

os artistas atras da tela falavam e can
tavam., A partir de entdo, muitos filme
cantantes:. filmes revista-operetas... S¢
em 1909 foram feitos mais de 100 filmes
(de 1 ro6lo), que nao temiam a concorrén.
cia estrangeira.

5. Paulo Benedetti, operoso técnico ¢
curioso, e também cineasta, produziu fil-
mes até o advento do falado. Montou o
primeiro laboratério profissional. Funda-
da a Guanabara Filmes (1910-1920)

6, Luiz de Barros, conhecedor do ci-
nema europeu, dirigiu grande parte das
producdes da Guanabara. Foram experi-
mentados muitos géneros, em geral imi-
tando os estrangeiros.

7. Alberto Traversa, cineasta de al-
gum valor (SEGREDO.DO_CORCUNDA,
1924) manifestando mﬁuéncla de Griffith
(LIRIO PARTIDO) =

~ 8. Vittérie Capellaro. Italiano vindo
ao Brasil em 1907, o primeiro a mostrar
grande predilecio por assuntos brasilei-
ros. (INOCENGIA, 1916) O GUARANI,
1919. O GARIMPEIRO. Trabalhou até o
sonoro: FAZENDOQ. . FITA, musical de
1935. CACADOR DE DIAMANTES, de
1932,

Kemeny e Lustig "foram..colaboradores:

técnicos de Capellaro.” Realizaram  em
1929, em Sag Paulo: SINFONIA DE UMA

'METROPOLE,

9. José Medina. Fundou a RossiFilm,
dirigiu 10 filmes. Colaborou na Paulista
Filmes. |

10. Adalberto Fagundes, fundou em
S&o Paulo a Visual Film, 1925. Mal suce-
dida industrialmente.

11. Pedro Lima, dirige um filme pa-
ra Paulo Benedetti.

12. Ademar Gonzaga, 1929, dirige
BARRO HUMANO.

13. Mario Peixoto, dirige LIMITE.
Influenciado pela Vanguarda Francesa,

tendo como diretor de cinegrafia a Ed-
gar Brasil, 1930,

14, Francisco de Almeida Fleming,
mineiro, nascido em 1900, Desde os iU a-
nos metido em laboratério cinematogradii-
co. Feéz filmes documentarios. INo perio-
do mudo féz 3 filmes de longa metragem.
Até hoje, em Sao Paulo, téz mais de 3W
documentarios e jornais de atualidadcs.
Seus filmes foram perdidos numa en-
chente. Desde 1920 dedicou-se ao estudo
Jla sonorizacdo do cinema. Sua Cia: A
MERICA FILMES. Propugnou um cine-
ma « socialmente util», Fleming repre-
senta um grande esfor¢o individual.

15. Humberto Mauro. Mineiro. Gran-
de curioso em coisas artisticas e meca-
nicas. 1925, féz primeiro filme em Cata-
guazes. 1926 organizou a América Filmes.
1927, féz BRAZA DORMIDA. 1920, SAN-
GUE MINEIRO. Teve insucesso comer-
cial, por causa da concorréncia estrangei-
ra. 1951, féz O CANTO DA SAUDADE,
no Rio. Hoje é diretor do INCE, dedican-
do-se a documentarios de tdoda a espécie.

16, Surto regional de Campinas. 1923-
1926, Campinas foi um grande centro.
Phoenix-Film; Condor Film; APA; Selec-
ta, Primeiro filme: Jodo da Mata, drama
caipira, direcio de Amilar Alves. SO-
FRER PARA GOZAR, direcio de E. C.
Kerrigan. A CARNE, dirigido por Kerri-
gan, extraido do romance de Julio Ribei-
ro. Essa producido foi sustada, por difi-
culdade de distribuigdo.

17. Surto regional de Recife. 1924-
1932. Iniciaram produg¢io os mecanicos
fotégrafos, Edson Chagas e Gentil Roiz.
Insurgiram-se contra o influxo holivodia-
no. Fundaram: Aurora Filmes e depois
Vera Cruz Filmes. Foram os primeiros
profissionais do cinema, que déle viviam.
Melhor realizacio: AITARE DA PRAIA,
sbbre a vida dos jangadeiros. A Liberda-
de Film, de Edson Chagas, féz DANCA,
AMOR E VENTURA. 1928 surgiu a Spia
Film. Em 1930, a Iate Film. Dificuldades
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de distribuicio dispersaram os pioneiros.
. TI, INICIO BO SONORO

1. 'Os (criticos xingaram contra o ci-

nema falado. Veja O FA, 6rgéo do Chaplin
Club. Mas alguns filmes, como HALLE-
LUIA, de King Vidor, desfizeram as dﬁ-
vidas.
2. O primeiro filme completamente sono-
rizado foi: ACABARAM- .SE OS' OTA-
RIOS (Sao Paulo, 1929), de Luis de/Bar:
ros. Moacir Fenelon, desde 1929 até ho;e
se destaca como técnico em sonografla,
roteirista, produtor.

3. Os dois melhores estudios;jantes da

Vera Cruz, sio: Brasil Vita Filmes, diri-
gida pela portuguesa Carmen Santos, e
a Cinédia, dirigida por Ademar Gonzaga
fiste féz: BARRO HUMANO. (Sempre
esteve em contato com Hollyweod); MU-
LHER (iniciado em Hollywood); LABIOS
SEM BEILJOS, inacabado (influéncia d«
René Clair); GANGA BRUTA; PUREZA.
Um diretor a salientar: Otavio Gabus
Mendes.
Carmem Miranda inicia o ciclo musical
carnavalesco, pela Brasil Vita Filmes.
Em 1951, Ademar vendeu parte de seus
terrenos da Cinédia." Hoje éle é uma in-
cognita. {

1936, a Sonofilmes se dedicou a mu-
sicais e comédias teatrais. :

4, 1930, fundou-se a Cia. Cinematogra:
fica Americana, cujo fracasso paralizou
a producdo paulista.

5 Em 1941 se fundou a Atlantida
(Rio), tendo como incorporadores a Jo-
sé C. Burle e Moacir Fenelon. Ali traba-
lharam Edgar Brasil (cinegrafista), Ali-

_nor Azevedo, Nelson Schutz (era pau pa-

ra téda a obra, e morreu pobre e abando-
nado). Filmes; TUMULTO; MOLEQUE
TIAO. Epoca dos atores populares: Osca:
rito, Grande Otelo, Anselmo Duarte, Elia-
na, Cyl Farney. Severiano Ribeiro funda
circuito exibidor e entra na Atlantida. J.

B. Tanko dirige AREIAS ARDENTES.
Outros diretores: Jorge Ileli, Paulo Van-
derley (AMEI UM BICHEIRO). A Atlan.
tida nunca teve esttdios verdadeiros.

6. Fora da Atlantida, Antonio Leal

comecou filmar UMA AVENTURA AOS

40. Moacir Fenelon se tornou produtor in-
dependente. (OBRIGADO DOUTOR, 1940.
O italiano Alberto Pieralisi dirige UMA
LUZ NA ESTRADA. Fernando de Barros,
portugués, dirige CAMINHOS DO SUL
(1949).

1) INDUSTRIALIZACAQ ™

1. Em 4-11-1949, o engenheirg_ita-
liano, Franco Zampari, funda a Cia. Ci-
nematografica Vera Cruz, em Séao Bernar-
dé do Campo. Mecehas diletante, quis re-
petir o que fizera com o Teatro: lBrasllel
ro de Comédia,/Seu fracasso se baseou:
1) Numa /produgdo muito cara. 2) Imm‘é
visdo quanto 2 distribuicao. 3) Escassa
valorizacdo do elemento nacional. Mas
forcou melhora do nivel técnico e arl‘k
tico dos filmes. e

7o s

Veio entdo Alberto Cavalcanti, Havia
bons técnicos xmpqrtados Chick Fowle,
Ray Sturgess, Erik F‘assmussem Os-
wald Hafenriechter. Filmes: TERR.A B

SEMPRE TERRA (Dir. de Tom Pagme),‘

CAICARA (dir. de Adolfo Celli); ANGE-
LA; SIMAO O CAOLHO (Dir. Cavaléan
ti). “Mas o departamento de argumentos
era dirigidorpor um italiano‘recém wvin-
do. Saindo da Vera Cruz, Cayalcanti féz
CANTO DO MAR(1954), e MULHER
DE VERDADE. ) ;
Apbs a saida de Cavalcanti, foram fei-
tos: O CANGACEIRO (1953), dir. de Li-
ma Barreto, levado a Vera Cruz por Ca-
valeanti. Lima havia feito antes: PAI-

NEL; O SANTUARIO. SINHA MOCA
 (1953), dir. de Tom Payne, argentino;

APASSIONATA (Dir. de Fernando de
Barros); UMA PULGA NA BALANCA
(Dir. de Luciano Salce); LUZ APAGA-
DA (C. Thi»é). Abilio Pereira de Almei-

~

P e

da dirigiu: NADANDO EM DINHEIRO;
CANDINHO. ;

2. Em 1952, Méario Civelli, italiano,
dirige a Maristella, financiada pela fa-
milia Audra. Fracassada a Maristella,
Civelli consegue o financiamento da Mul-
tifilmes, por Anthony Assuncdo. Mario
Civelli planejou uma producdo rapida e
barata, mas devido a mediocridade na
parte artistica, fracassou. A direcdo e
roteiros, a cargo de estrangeiros. Foram
realizados: COMPRADOR DE FAZEN-
DAS (conto de Monteiro Lobato); O
CRAQUE: CHAMAS NO CAFEZAL
(ambos - dirigidos por C. Burle); MAOS
SANGRENTAS (C. H. Christensen,

3. Outros: O SACI (Dir. Rodolfo
Nanni (1935); DA TERRA NASCE o
O6DIO (Antoninho Hossri, diretor).

e
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Em bases mais modestas e planeja-
das, a Vera Cruz funciona sob aluguel,
a cargo do Banco do Estado de Sédo Pau-
lo, que também« finaneia producdes, a-
pés memcemm apoio, | pelas suas quali-
dades. |

O Sindicato da Industria Cinemato-
grafica se preocupa por uma legislacéo
favoravely© G. E. k:C. (Grupo.de Estu.
do& ‘da Indfistria Cmematogréﬁca) es-
tabelecido pela presidencm da Republi-
qca em 1958, procura regularizar a atua-
clio do§ grupos estrangeiros no Brasil
(Cavalheiro Lima, Flavio Tambellini, Ja-

ques Dehemze]lm, Severlano Ribeiro, Clo-

vis Salgado) |

Filmes e diretores: O SOBRADO (Dll‘
de Walter G. Durst); OSSO, AMOR E
PAPAGAIOS (Carlos A. S. Barros e Ce-
sar Memolo); Rio 40° (Nelson Pereira
dos Santos); REBELIAO EM VILA RI-
CA (Irmaos Pereira); ESTRANHO EN-
CONTRO (W. H. Khouri); RAVINA
(Rubens Biafora); O GRANDE MOMEN-
TO (Roberto Santos); CARA DE FOGO

Lima Barreto em O CANGACEIRO);
MEUS AMORES NO RIO (C. H. Chris-
tensen).

Saliente-se Marcos Marguliés (docu-
ment.) A ESPERANCA E ETERNA,

C. TEMATICA DO CINEMA NACIONAL

Observa-se, aproximadamente, a or-
dem cronolégica em que foram introdu-
zidos os temas. !

1. Imitacdo de filmes estrangeiros:
Lumiére, os italianos.

9. Literatura nacional: Alencar (Ira-
cema, Guarani); Visconde de Taunay;
Aloisio de Azevedo (O MULATO) ;
forico Verissimo (Sobrado); Monteiro Lo-
bato (Comprador de Fazendas) ; Galedo
Coutinho (SIMAO O CAOLHO): José
Lins do Rego (PUREZA). etc,

3. Pecas teatrais.

4. Assuntos rehglosos Vida de Sta
Teresinha; Milagres da Aparecida; IN
HOC SIGNO VINCES (Alm. Fleming).

5. Policia do crime: documentarios
de ecrimes reais. (MAOS SANGREN:-
TAS):

6. Temas do homem do interior: can-
gaco, sertdo, campo (CHAMAS DO CA-
FEZ‘AL) bandeirantes, caipirismo, séca
nordestina.

7. Temas praianos: (AITARE‘ DA
PRAIA), jangada (CANTO DO MAR);
VENTO NORTE.

8. Futebol (O CRAQU};), tema ain-

‘da lnexplorado

9. Assuntos histéricos: patri6ticos;
Inconfidéncia mineira (REBELIAO EM
VILA RICA), Retirada da Laguna.

10. Problema racial: TAMBEM SO-
MOS IRMAOS; SINHA MOCA.

~ 11. Novelas radiofénicas: (OBRIGA-
DO DOUTOR).

12. Turismo: pouco ainda (MEUS

(Galileu Garcia, que fora assistente de AMORES NO RIO)
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13. TFolclore carnavalesco: muito,
.principalmente através de mfsicas pro-
venientes do radio.

14. Influéncia estrangeira: a) Van-
guarda francesa (LIMITE); b) neo-rea-
lismo italiano: (RIO 40° e GRANDE MO-
MENTO); c¢) cinema nérdico: ESTRA-
NHO ENCONTRO.

D. OBSEVACOES FINAIS

I. Economia e Legislacio,

1. A grande falha do cinema brasi-
leiro é sua organizacdo comercial, que
ndo prevé a distribuicdo dos filmes bra
sileiros, sofrendo aqui o dominio do dis
tribuidor estrangeiro. Falta legislacio
protetora. :

2. Excessiva importacio de filme:
estrangeiros, acima da capacidade do
nosso mercado.

3. O Brasil sempre foi um bom mer.
cado de filmes,

II. Caracteristicas e problemas, passa.
dos e atuais,

1, O brasileiro sempre demonstrou
grande entusiasmo pelo cinema, sendo
capaz de muitos sacrificios para criacio
de obras de arte.

2. Dificil estudar os filmes brasilei-

ros, pois ndo houve o cuidado de docu- -

mentacio e arquivamenty das cépias de
filmes. A Cinemateca Brasileira tem pro:
curado suprir esta lacuna.

3 Pi‘oducao centralizada em S8o
Paulo, por atracio da Lei Municipal de
protecdo ao produtor.

4, Faltam no Brasil principalmente
bons produtores e roteiristas (&stes 1l-
timos criam o movimento interior do
filme). Atores e técnicos existem.

III. Criticos e estudiosos,

Guilherme de Almeida (da primeira
fase) Otavio de Faria; Ademar Gonzaga
(fundador da revista.Cinearte); ‘Flavio
Tambellini; Pery Ribas \(desde o inicio
do. Sonoro; hoje. é arquivador); Jorge

1leli, também diretor; Pedro Lima, des--«

de tempos. imemoriais até hoje.

Novos: Moniz Viana (do Correio da Ma-
nhi, Rio); Ely Azeredo (Tribuna:da-Im-

prensa, Rio); Hugo Barcelos (Diario de.
Noticias, Rio); Alex Viany, conhecedor. °

especialmente do cinema nacional). Lino
Grunewald; P. Guido Loéﬁ'er )Ydiretor do
S. 1. C)}

S#o Paulo: Almeida Sales; Benedito Duar-

te (mais documentarista); Ruben Bia-

fora (conhece muito-o cinema americas
no); Paulo Emilig Sales Gomes (Conser-
vador da Cmemateca Brasileira); Prof.

- Hélio_F'urtado do ‘Amaral,

(Fonte principal para esta sintese da Hls-

téria do CINEMA BRASILEIRO: IN-

TRODUCAO AO CINEMA BRASILEIRO,

de Alex Vianey.. ' ;
i

XI Histéria do cinema — OS GRANDES CRIADORES
(Diretores)

\

Apud H, Agel

Dando o nome de criador aquele que
impbe verdadeiramente tim universo no-
vo e autbnomu (Proust); é preciso li-
mitar-se aqueles que, conforme opinido
unanime dos criticos, oferecem a tela

» %

uma obra equivalente a um Balzac, um
Tolstoi.

Quem se deu o trabalho de estudar
na sua quasé totalidade, a obra de um
Strohein, dum Renoir, dum Rosselini,
estardo de acdrdo em reconhecer mhéles

as linhas de uma obra tfo consistente e
irrefutavel, como por ex. pode ser o
mundo de Goya na pintura, de V. Hugo
na poesia e de Michelangelo na escultu-
ra. !

A escolha de H. Agel para o estudo
mais profundo (Chaplin, Eisenstein, Fla-
herty, Ford, Renoir, Clair, De Sicca, Coc-
teau, Bresson, Tati), é ligada ao conteG-
do de Cinemateca francesa que fornece o
material de trabalho. Mas -entre éstes
estdo os 4 maiores: Chaplin, Eisenstein,
Flaherty, Renoir,

I. Os 27 maiores, por volume e tempo de

trabalho:

1) Og que tém mais de 20 anos de

elnema, e considerados, sem contestacio,

os, maiores. (ordem alfabética).

- Luis Bg.nuel Chaplin, Dreyer, Flaher-
ty, ‘Griffith, Murnau, Poudovkine, Re-
noit Sjostrom, Strohekn

2) Os que tém mais de 20 anos, mas
admirados por uns e contestados por ou-
tros:

J. Ford H. Hawkes, A. Hitchcock F.
Lang A. Gance Vidor. -

3) Os que tém 10 anos e mais:
R. Bresson, Jacques Tati — (Franca)
Orson Welles (América) ;
Rosselini, de Sicca, Fellini — (Itilia)
Alf Sjoeberg — (Suécia)
Mikio Naruse — K. Mizogushi (Japdo)

II. Os maiores, por nacionalidade

Alemanha — Fritz Lang — Carl Mayer
(cenar) G. W. Pabst.

Inglaterra — Robert Hamer — John
Reed.

Grierson — Alfred Hitchcock -— Carol

Amériea;: — Frank Borzage — Stephen
Bosustov — (desenhos) — Frank Capra
(Riskin cenarista) — Charles Chaplin —
George Cukor — Walt Disney — Robert
Flaherty — John Ford (Dudley. Nichols
cenar) — Edwar Griffith — Howard
Hawks — John Huston — Thomas Ince

— Lubitsch — Lewis Milestone — Mack
Sennet — Josef von Sternberg — George
Stevens — Eric von Stroheim — Preston
Sturges — King Vidor — William Wel-
Iman — Orson Welles — Billy Wider —
William Wyler, Stanley Kubrick,

Canadd — Norman Mac Laren

Espanha — Luiz Bunuel

Franca — Yves Allegret (* J. Sigurd
cen) — Jean Aurenche (f P. Bost) —.C.
A. Lara — J. Becker — M. Carné — R.

Bresson — R. Clair — H. G. Clouzot —
J. Cocteau — J. Epstein — L, Feuillade
— A, Gance — 8. Guitry — P. Grimault

— M. I'Herbier — G. Meliés — M. Ophuls

— M. Pagnol — M. Pagliero — J. Prevert
(cen) — J. Renoir — George Rouquier

— Charles Spaak S | cenar) — Tati-Vigo.
Hola.ndn — Joris Ivens

Itdlia — M. Antonioni = A. Blasetti —
R. Castellani — G. Sanctis — De Sicca

(-Zavattini) Rosselini — L. Zampa.

Japdo — Kenzi Mizogushi — Akira Ku-
rosawa — Kaneto Shindo

México — Emilio Fernandes
Riussia — Al Dovjenko — S. Eisenstein
— Vsevolod Poudovkin

Escandinavos — Carl Dreyer — Alf Sjoe-
berg — (1 Lindstrom) -~ Victor Sjostrom
— Mauriee Stiller “—‘Arne~ Sucksdorff.

‘R
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XII GENEROS CINEMATOGRAFICOS
(Cfr. Henry Agel)

— Nfo existe genéro, em sentido es-
trito. Trata-se apenas de dominantes ou
linhas de férga, tendo por base o confetido
implicito e o estilo, E uma caracterizacao
com sentido limitativo e metodolégico.

— Além dos genéros, existem as sé-
ries — musicais; policiais; de guerra; so-

cial; de criancas; histérico; blograflco,;

de tese:: !

1. Epopéia,

Pelo contetido comporta um elvgmen-
to sociolégico (refere-se a meio determi-
nado, folclore) e outro psicolégico (sen-
timgnto nacional ou religioso). Pela es-
trutura, caracteriza-se pela acentuacio
dos tracos dos personagens, engrandeci-

mento das proporgdes, e por ritmo amplo

e solene, ]

A epopéia em geral: a) exige uma
certa visdo do mundo: uma luta, um cho-
que de foércas. b) o homem aparece numa
luta dificil, com elementos do espaco, a-
meacas humanas, elementos naturais, e
e o préprio homem,

‘A epopéia cinematogrifica: a) Psi-'

cologia: primarismo dos comportamen-

tos; dentro de ‘dois mundos divididos: o«

do bem e do mal. b) Decor: amplo, como
elemento din@mico. ¢) Ritmo: sistole-dias-
tole, de contracdo e relaxamento. d) Lin-

- guagem: enquadramentos repletos, mon-

tagem explosiva, leit-motfs.
I, Western,

E o cinema americano por exceléncia.
Situa-se entre a epopéia, tragédia e poe-
ma lirico. Ligado & Histéria americana,
Decor de grandeza tumultuosa. Genero
sob o signo do barroquismo. Atraiu os
mais.notaveis cineastas americanos. Criou

3 |

mitologias masculinas (Gary Cooper,
John Wayne). Coordenadas: nascimen-
to da nacdo americana; corrida para o
ouro; dramas da fronteira; ligaces trans-
continentais; guerra de Secessdo; indios;
viagens de tropas de gado; grandes he-
réis de terror. |

‘MIL Tragédia, drama’e me'ndrama

Verificou-se histdricamente uma pro-
gressdo no sentido de humanizacdo do es-
petaculo: da tragédia ao drama, e déste
ao melodrama. A tragédia teve inicio no
teatro grego, em que o ‘heréi suporta so-

zinho as fércas adversas que o esmaga‘m:f‘ |
Teve muitas variantes através dos sécu-
los, passando ao plano da consciéncia =
(Shakespeare), debate psicolégico (Raci-

ne), ao realismo. O naturalismo deu ori-*

gem ao drama, com dimensoes mals reais
Tragédias cinematogréficas: "RAS-
HOMON, PARENTS TERRIBES; UMA
RUA CHAMADA PECADO TARDE DE-
MAIS; DIES IRAE : -
— No drama, o herdi é transportadov
do* plano do eterno, para a vida de todos

os dias, adquirindo atuandade reﬂetln-_.
do.as circunstancias sociais dos tempos

de hoje.

[0 melodrama; é um fs;léo tr'égico::

tende ao eterno, e ao-grandioso, mas nio

simplifica, sendo empobrece a realidade.”

Nao ha poesia mas convencionalismo nos
personagens. As situagles nfo sdo am-
pliadas, mas caricaturizadas.

IV, — Comédia.

Exigéncias do filme cOmico: Origi-
nalidade do roteiro; qualidade de gags;
brio do realizador; justeza e eficacia de

interpretacdo. 'Alta comédia americana
(Lubitsch, Capra); comédia de costumes
(Franca); comédia psicolégica (Inglater-

ra).

V. Burlesco. Tem um carater comico ex-
cessivo. Na literatura se encontra ja na
antiguidade e em todos os ‘tempos. No ci-
nema, temos trés categorias: a) burlesco
sociolégico (Irmaos Marx). b) goésto do
ins6lito. (Tati) c¢) Nonsense (burlesco
mais profundo) (Tati, em férias de M.

‘Hulot. Mack Sennet foi o grande burlesco.

VI. Poema. Poesia é o que da ao real
uma sonoridade insélita, quebrando as
fronteiras entre o real e o irreal. Neste

- sentido, o cinema é uma espécie de poe-

sia permanente. Hoje, poesia cinema-
tografica ndo é s6 irrealidade (como os
surrealistas queriam); mas que:

4 'a) Quebra uma egerta estrutura 16-

-gica e dramétlca dos filmes tradicionais;

&
R b de‘senvolvem% maneira de sonho

.certos elementos planetarios ou huma-

nos (natureza, espaco, infancia, amor,
morte, maravilhoso).

Ha poucos poemas na histéria do
cinema, porque o carater comercial do
cinema ndo o permite (ndo ha aceitacdo
do publico), René Clair; Gremillon; Jean

‘ Vigo, Cocteau, Flaherty, Renoir sdo al-
- guns poetas. Chaplin, Fellini.

{Z_ O desenho animado se presta a

‘poesia. Mashao o de Disney. Antes mais

o desenho de Trnka. (Tcheco).

VII. O documentério

A curta metragem nfo determina ¢
documentério. E um género em que a
ficcio fica reduzida ao maximo, emer-
gindo naturalmente do real. Categorias:
a) Ensaios (vida de artistas, filmes de

arte. b) Didaticos ¢) Viagens. Bom do-
cumentario deve obedecer a duas exigén-
cias:

a) Centralizagdo num objetivo (conteu-
do): esséncia plainqtéria (viagens, exo-
tismo); esséncia humana (estudo socio-
légico ou personalista).

b) Estilo (modo de expressido determi-
nado deve ter certa estrutura, planeja-
mento, e néo mera sucessao cronolégica
de fatos. Pode haver construcio sinfo-
nica (Flaherty); ou associagdo de ele-
mentos humanos e naturais; recriaééo
estética do mundo (préximo ao poema);
orientacdo ao panfleto (eritica, como
TERRA SEM PAO de Bufiuel).

VIII. NOVELA, A novela, com relacio -

ao romance, caracteriza-se pela limita-
cdo de matéria quanto ao tempo e ao es-
paco, indo logo ao essencial da acdo, e
rapidamente ao fim, mdo dando oportu-
nldade 4 liberdade criadora‘do autor pa-
ra se desenvolver normalmente. A no-

vela cinematografica é geralmente mui-
to curta, para seu aproveitamento co-

“mercial. O desenho animado se adata

melhor 2 novela cinematografica. Um
dominio da novela cinemat. é o filme do
Sketchs.

IX, DESENHO ANIMADO. Apareceu
desde o inicio do cinema. Tomou nova
forma de expressdo com o sonoro, pela
sincronizacio da imagem, ruido e musi-
ca. Disney criou uma mitologia animal
pitoresca. Bosustov renovou a técnica do
género, pela estética maleavel, fluidez
das linhas, riqueza do humor poético.
Grimault desenvolveu sua estética mals
no terreno do onirico, O poder do dese-
nho animado é ainda insuspeitado.




XIII ESPECIALISTAS CINEMATOGRAFICOS CELEBRES

Cenaristas:

Jacques Prevert (M. Carné) — OS VI-
SITANTES DA NOITE
Charles Spaak (Renoir — A GRANDE
| , ILUSAO
Jean Aurenche e Pierre Bost (R. Cle-
ment) — BRINQUEDO PROIBIDO
Dudley Nichols (J. Ford) — VINHAS DA
IRA- (Stenbeck)
Robert Riskin (Fr. Capra) — DO MUN-
DO NADA SE LEVA
Cesare Zavattini (De Sicca) — LADROES
DE BICICLETA (Riqueza humana

Sergei Amidei (Rosselini) — PAISA
Noel Coward (David Lean) — BREVE
ENCONTRO
Graham Green (Carol Reed) — TER-
CEIRO HOMEM — IDOLO CAIDO
Ben Hecht (Howard Hawks) — SCAR-
FACE Acentuada crueldadg.
Henri Georges Clouzot (Christian Ja-
ques) — SE TODOS OS HOMENS DO
MUNDO

Diretores de fotografia:

Louis Paige — QUAIS DES BRUMES
(M, Carné)

PHILIPE Agostini — DAMES DES BOIS
DU. BOULOGNE — Bresson

G. Perinal — A NOUS LA LIBERTE —
: René Clair

Roger Hubert — OS VISITANTES DA
NOITE — Carné

Christian Matras — A GRANDE ILU-
SXO — J. Renoir

Armand Thirard — ESTA NOITE E MI-
NHA — R. Clair

Claude Renoir — RIO SAGRADO — Jean
Renoir

Nicholas Mayer — ORFEU — J. Cocteau
Gregg Toland — MORRO DOS VENTOS
' UIVANTES — W. Wyler
Edouard Tisse — ENCOURACADO PO-
' TEMKINE — S. Eisenstein

John Alton — CASA DE CHA DO LUAR
DE AGOSTO — Daniel Mann

Lee Garmes — SCARFACE — H. Hawks.
Boris Kauffman — SINDICATO DE LA-
DROES — Elia Kazan
Aldo Graziati — QUANDO A MULHER
ERRA (Exteriores) — Vittorio de Sicca
Alto Tonti — EUROPA 51
Fritz Wagner — A OPERA (Fr. Lang)
Gabriel Figueroa — A PEROLA — Emij-
lio Fernandes
Chic Fowley — O SOBRADO — Walter
George Durst -+ Cassiano Gabus. Mendes.
Howe Hong -— ROSA TATUADA

Cenbgrafos:

Leon Barsacq — ESTA NOITE E MI-
NHA — R. Clair
TRAUNER — OS VISITANTES DA NOI-

NE. == Carné
Christian Bernard — A BELAE A FERA
— Cocteau

MAX DOUY — A ADULTERA

" Cedric Gibbons — CANTANDO NA CHU- ;

VA — Kelly-Donen.

i

Misicos:

Georges van Parys — ESTA NOITE E
MINHA — R. Clair
Joseph Kosma — A BESTA HUMANA
.. J..Rendir
Georges Auric — A BELA E A FERA —
] Cocteau
Maurice Jaubert — CAIS DAS SOM-
‘BRAS — J. Cocteau ~— ja morto.
Alessandro Cicognini — UMBERTO —
‘ De Sicea

Alfred Newman — ANASTASIA
Franz Waxman — UM LUGAR AO SOL
— Georges Etevens
Alex North, Max Steiner — ROSA_TA-
TUADA — Daniel Mann
Dimitri Tiomkin — ESPIRITOS INDO-
MITOS — Fred Zinneman.
O argumentista (cenarista) escolhe

os movimentos interiores

O diretor os movimentos exte_riores.
(Cfr. Notas de Hélio Furtado Amaral)

]
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XIV CRITICA CINEMATOGRAFICA

1. Momentos: |

1) Reflexdo e anélise
2) Julgamento e sintese
(Das coisas mais dificeis).

2. Distincdo: j

1) Cronica: superficial. S6 focaliza
a histéria e interpretacao.

2) Critica: profunda. Exige pesquisa
amalitica (elemeptos biograficos, conhe-
cimento da obra anterior do autor; ob-
servacdo do estilo. «O fim -da critica
niao € estudar o artista como homem,
isto é, seus sentimentos e paixdes (per-
sonalidade histérica), mas a forma artis-
tica que lhes imprimiu: personalidade
artistica ». Afranio Coutinho, O tama-
nho da critica ndo resolve. Pode haver
critica profissional ou nZo,

3. Propriedade;

H4 uma critica prépria a cada arte e
a cada obra.

4, Funcéio do critico:

1) Informar: o género do filme, ni.
vel artistico, condigbes = de criacdo da
obra, caracteristicas dos técnicos ete.

2) Formar. Orientar o espectador.

Sublinhar a nevidade no emprégo
dos meios de expressao.

Extrair a sigiﬁﬁcacéq de um pro-
gresso técnico. Deve ser criador. Deve
ter posicdo ideolégica definida. Deve
sempre apqrfeicoar e ampliar os gostos.

5. Tendéncias da critica: .

A) Impressionista — s6 da impres-
sbes sem raciocinar, !
; B) Formalismo estético: preocupa-
cdo formal do cinema. Mas o cinema é
forma para exprimir algo.

C) Formalismo moral: Preocupacédo
exagerada de catalogar imageﬂs duvido-
sas e de situacdes irregulares, sem o
sentido de conjunto. e

Mas o estado reflexivo (critica) pode
alternar com a impressio de arte, espon-
taneidade, gbézo da obra),

6. Métodos.

A. M. Morlion, I. Dialética do tema

central

a) Nao ha histéria recontada. Alma
complexa e unificadora. Idéia carregada
de emocdo, que arrasta - as peripécias,
os personagens, imagens e sons num
ritmo visual, !

b) Verificacdo do tema central, pela
anélise das cenas. Enumeragdo e anali-
se das cenas de emocao.

c¢) Formulacdo de um julgamento
ideolégico sbbre o tema central, Cenas
imorais podem estar contidas num tema
elevado. 4

I. Anilise da linguagem,

a) Cenarizagdo que sustenta a Intri-
gaea iconcatenacao dos acontecimentos.
O cenério deve exprimir atitudes de al-
ma, e néo apenas fatos brutos.

b), Ritmo visual — imagem anima-
da. Montagem., :

¢) Ritmo musical — A musica evoca
as realidades que a imagem nio pode
exprimir.

d) Interprgtacéo — Devem estar u-

nissonos com os outros elementos.

e) Valor fotografico — Jégo de som-
bras que criam o clima para o tema cen-
tral,

Anilise:

Extrair a idéia fundamental do fil-
me, examinando se o filme na sua forma
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e na sua técnica coloca adequadamen-
te em imagem a idéia mestra.
B. Méﬁodo Chartier. (Significacio do fil-
me) (Tallenay) R. I. du C. n° 10.

O fim Gltimo da critica é extrair a
significacio do filme:

a) Nao é o sentido (abstrato ou es-
queméatico) de seu assunto (tema);

b) Nem é o valor formal de seus
meios de expressdo;

c¢) Nao se extrai por simples reacfes
afetivas do critico. :

d) Nio se' extrai por aplicagéo de
um barémetro moral ou por profecias
sbbre a influéncia do filme.

e) Surge s6 apGs uma a.nﬁlise mi-
nuciosa e completa da obra.
Processo:

a) Personalidade do auter ou au-
tores. Situacdo do filme no conjunto de
sua obra. Relacdes entre diretor e cena-
rista. G /

b) Situacdo do filme no conjunto da
producdo contemporanea ou na ‘evolu-
¢do do cinema. Precisar também as pre-
tensdes do filme em relacio ao género.

A pesquisa do significado do filme
ndo pode prescindir do exame dos dois
elementos acima.

c) Analise da intriga (que néo se
confunde com a narracido linear crua
dos fatos) é necessaria como orientagéo
e também como informacio ao 'leiter.

d) Apreciacdo critica.

Este julgamento compreende ele-
mentos de apreciacdo artistica e elemen-
tos de valor, que considerem o homem
em sua totalidade.

C. METODO Hélio Amaral,

1) Planificacao.

2) Desintegracdo argumentistica,

3) Anélise: a) Argumento, b) Cine-
grafica c) Psicolégica d) Moral e) Cri-
tica — sentido geral.

D, Método IDHEC:

I. Documentacdo — Intérpretes e pa-
péis. Técnicos. Bibliografia, Dados bio-
graficos sdbre os autores e atores.

II. Trama — 1 Cenarlzacao — rotelro
2 Lista de sequénmas :

., III, Mn&lise ‘dramatica:.1) O género
— adaptacdo 2) Construcdo do roteifo:
progressdo dramatica;. curvas dramati-
cas; curvas de inteﬁsse 3) Os temas.

Dramatica: — 2) Construcio do ro-
teiro: progressao &ramatxca‘ ‘curvas dra-

maticas; curvas de inferésse. 3) Os' te-
mas, 4) Psmotogia (carater) dos perso-
nagens. 5) Elementos comicos, trégmos
modos de expressao

IV. ‘Analise cinegréfica: 1) Im&:em
— fotografia movimentos de cﬁmem,
enquadramento, 2) Montagem ritmo. 3)
Cor. 4) Sons: mfsica, ruides, dialogo,
comentério. 5) Decors. 6) Realizacao. )
Interpretacao

V. coNCToNRD:

VI, A critica
VII. Pontos de discussao.’

N. B. Todos 0s método§ visam a unnlhar
(examinar, dissecar) a obra, para ‘apa-
nhar-lhe o sentido.

XV PLANO PARA EXERCiCIOS DE ANALISE FIiLMICA

1. Seqiiéncias: 1) Definicio — suces-
sdo de planos e cenas, exprimindo uma
idéia completa.

2) Exercicio — a) relacionar seqiiéncias,
com indicacdo suscinta dos principais fa-
tos. b) indicar se é: interior ou exterior,

diurna ou noturna; longa, breve ou nor
mal; rapida lenta ou normal,

A relacdo das seqiiéncias facilita o
descobrimento da linha dramatica.

2. Linha dramatica — consiste na de-
terminacdo da linha argumental no seu
contgl’xdo dramatico; nao apenas os fatos
em si, mas seu contetido dramaético, apon-
tando-se as curvas de interésse, elemen-
tos novos e correlacido entre si. Um ar-
gumento deveria ter: a) Introducdo ex-
positiva; b) progressdo; ¢) Cena de ri-
gor, de crise ou expectativa; d) cume dra-
mético, que d4 o significado da acdo, da
cena de rigor. i

Exercicios: a) indicar os fatos resu-
mldamente, e o respectivo contetido dra-
matico. b) ‘Desenhar o gréafico, ilustrando
as curvas asoencionais ou desencionais.

s,NPersonagens e mterpretagao In-
dicar:
a} Caracteristlcas objetavas de cada per-
sonagemz situacoes, quahdades naciona-
lidade e profissdo.

b) Funcio na obra, -na linha dramatica,
com fases na criagdo progressiva do per-
sonagem, g

¢) Psicologia ou Justiflcat.wa de seu com-
portamento.

d) Adaptagdo dos imaérpmtaes 2a0s papéis

‘o Direcio, acdo diretorial

84 Temag: Indicar:
a) O tema central ou idéia fundamental.

b) Os temas subsidiarios (laterais), em
ordem decrescente de importancia: rela-
cao entre si e com o tema principal.

¢) Os elementos que provam a presenca
désses temas: que personagens, que si-
tuacbes, que dialogos, que decors, mu-
sica. ..

d) Valor e eficAcia na apresentacdo déw-

ses temas no setor psicolégico social, éti-
co e religioso. Realismo das situacdes.

5. Planos, movimentos e angulos da
camara,

a) Que espécie de planos, movimentos e
angulos predominam no filme.

b) Qualidade dos enquadramentos —

composicao equilibrada e harmoniosa, ou
plasticidade. ‘Decor.

c) Exemplos caracteristicos de bom e
mau emprégo de planos, movimentos e

angulos e de bons ou maus epquadra- i

mentos.
d) Cortes e seu influxo no ritmo.
e) Papel do diretor.

6. Fendmenos sonoros:

a) Ruidos: enumerar (indicar exemplos
de superposigéo)'; qualidade, funcéo
(realistas, abstratos, figurados); predo-
minancia.

b) Didlogos — qualidade; sujeicdo & ima-
gem; entrosamento com o ritmo; dia-
logo de cada personagem. |

¢) Musica: exemplos de bom ou mau
emprégo de musica: ambiental (realis-
ta); acentuacio (ou suporte de movimen-
tos exteriores ou estados de alma); am-
biéneia (clima psicolégico, abstragido);
revelagido de realidades ou de fatos.

Casos de assincronismo.

7. Figuras de estilo

a) Gags (idéias engracadas, situacdes
surpreendentes, efeitos originais. Tudo
expresso pela imagem. Piadas verbais
nao sdo gags. (Achados)

b) Paralelismo
¢) Elipse
d) Simbolos e metaforas
e) Acumulécﬁo
f) Outras
Esquema de Humberto Didonet.
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XVI DESINTEGRACAO ARGUMENTISTICA DE

UM FILME DIVISAO EM SEQUENCIAS

Hxemplo: MARCELINO PAO E VINHO

A seqiiéncia é, no filme, uma parte
orginica, exprimindo uma idéia mais
ou menos completa,

Seqiiéncia

1. Festa, Visita do Frei a mepina. In-

trod. " :

2. Luta contra os francéses. Transigao.

3. a) Chegam os frades, concessao, ter-
renao.

b) Construcdo do convento.
¢) Inauguracgéo.

4. Encontro e batismo do menino.
Ordem de ir aos povoados em busca
da mae,

5. Primeiros cuidados. Choro. Soldados
trazem roupas. Problema da coloca-
¢io do menino.

6. Procura triplice: agricultor, casal jo-
vem, ferreiro, Os frades procuram.

7. Superior fala com D. Emilio. O mo-
lelro "

8. Morre o alcaide velho. Vem o novo,

que exige a crianca. Mudanca de al-
caide. ;

9. Marcelino aos 5 anos. Os objetos. Um
dia na vida de Marcelino. .

10, a) A mie no campo. Marc. fala na
mae a Fr. Malo. e Fr. Papinha. A
mie. b) Marc. triste. Bate nos ga-
lhos. SOzinho.

11, Travessuras: sino, lagartixa, cordao,
cabra.

12. a) Proibicdo de subir ao sé6tdo. Meédo
do homem grande. b) Bola de barro
no cado. Fuga. Segunda tentativa de
subir escada.

13. Vinganca do alcaide. Seu fingimento
e derrota. ‘
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Dividir um filme em seqiiéncias tem
as seguintes finalidades: ’
a) Ter instrumento de trabalho. Facilita
a analise, pela fixacdo dos dados.
b) E excelente exercicio de percepgao de
elementos novos na linha dramétxca

Inicia a histéria

Os frades
Os frades. -
g Ambie‘ntacio.
Aparece 0 menino
Problemas com 0 me~
nino. I?msena\
passiva  do
Tentativa de devolugéo. mqnlno,
Apégo pelo menino. ]
Aparece o0 mau: amea-.
LoF: Syl ; d
vida normal de Mare. !
i
S i Presenca
Preocupacio de Marc. ativa de
pela mae, dentro da vi- Marcelino

da comum.

Mistério. Curiosidade.
Ameaca externa  aos
frades.

Provacido da doenca.

RS 1 Tre Tt e
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14. a) Mordida do escorpifio. M. adoece.

Pesadelo. b) Descobre o homem no
s6tdo, Médo Descoberta;
15. A feira. Desordem. Frades acusados.
16. Alcaide consegue assinatura de expul
sdo, Frades tristes.

17. Mare. sobe ao s6tdo. Abre a janela. Ve
a Cristo. Acha-o com fome. Falta pao
na cozinha, O pdo.

18, Frades na horta. Marc. da pde e vinho.
Dialogo da graca. E dado o nome,

19. No nei'eltério Frei Papinha desco-
bre gotas de vinho derramadas.

20. Temporal. Marcelino val ao sé6tdo. E-
pisédio da malta.

Z21. Os frades discutem. Marcelino rouba.
Preﬂisa de um amlgo Vlgllancia
22.¥Marce1mo leva P#o e peixe. Conheci-
[ mento mals intimo de Cristo. Fala-
~ se na mie, Frel ;Papinha descobre.

i A wmunidade estupefata.

23, Festejos finals. Apoteose.

(Trabalho feito por Humberto Didonet

— do Cineclube Px_‘g Deo, — Porto Alegre

.

— 1958)

Descoberta do «Estra-
nho ». i
Descrédito dos frades
Sofrimento pregara o
convento para o mila-i
gre, {4

Primeiro encontro, de
Marcelino com Cristo.

Segundo encontro,

mals intimo. amizade
de Marcell-
. no com
Desconfianca dos frades Cristo se
; aprofunda.

Terceiro encontro.
Cristo & refagio.
Frades vigilantes.

A grande descoberta.
Solucido completa.

v |

QUALIFIQUE SEU, FILME

A seg'uinte tabeia analitica servird ao

“aficlonado para treinar seus conhecimen-
tos de apreéciacio cimematografica. Além .

de ser um pa.ssatempo, pode também ser-
vir para um debate em torno dos valores
de um filme. !

I — TEMA

1) Julga positivos os valores do filme?. ..
(até 10 pontos)

2) O argumento e a ambientag¢do estdo

3 altura do tema tratado? ........
(até 5 pontos)

3) Tirou-se do tema todo o partido possi-
vel" ~ (até 5 pontos)
4) .Observa-se fidelidade ao espirito da o-

‘bra seja ela original ou adaptada? .....

(até 5 pontos)
3) Peroebe‘-se alguma < intencdo » na rea-
lizacdo (dizer algo, sustentar tese, inova-
CROGAPHIEEIoN) T sl ek S s
(até 5 pontos)
II — VALORES FILMICOS
6) Ha sentido cinematografico na reali-
zacao  (predominio da imagem, efeitos vi-
Bl B Dt U e e e s
(até 5 pontos)
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(até 5 pontos)
7) A fotografia é de qualidade? ........
(até 5 pontos) :
8) A composicao fotografica estd cuidada
(tem forca dramatica, inspiracdo pict6-
rica, seja em preto e branco ou em cé-
res)?
" (até 5 pontos)
9) Tem unidade? (ndo Ialtam nem so-
bram cenas) 2.0 i CU ERTT e R G
(até 5 pontos)
10) Esté4 corretamente equilibrada a mar-
cha dos acontecimentos? (ritmo cinéma-
tografico) g |
11) Acertada interpretacdo dos atores ...
(até 5 po‘ntoé)

12) Emprégo acertado do som ........
(até 5 pontos)

 XVIIIl ANTECEDENTES

A critica propriamente dita, i. €, o
julgamento pessoal e organico, vem pre-
parado pelo exercicio de trabalhos pre-
paratérios, tais como a Ficha Filmogra-
fica e a Andlise Filmografica.

A Ficha Filmogrifica, adotada®em
grande escala pelo Cineclube Pro Deg,
por iniciativa nossa, ndo traz uma opi-
nido Gnica, e sim uma coletanea dé opi-
nides da critica universal, formando sub-
sidios de julgamento ao espectador. A-
nexamos como modélo a ficha filmogra-
fica de NA ESTRADA DA VIDA.

A ‘Anilise Filmogréfica, usada prin-
cipalmente pelos ‘frarceses (IDHEC e
Télé-Ciné), é trabalho mais proéximo 2
critica, realizado com mais unidade, por
uma Unica pessoa, refletindo uma sé opi-
nido. Consta de tépicos, mais adatado pa-
ra fins didaticos. Pode ser mais ou me-
nos extensa, «analitica» ou pormenori-
zada. A desintegraciio argumentistica é

13) Uso exato da musica de fundo ......
(até 5 pontos)

IIT — SIGNIFICADO GERAL DA OBRA

14) Apresenta inovacdo na forma de ex-
pressido cinematografica? ....
" (até 10 pontos)
15) Constitui-se num exemplo destacado
dentro o género? il i vl T ee L
(até 10 pontos) .
16) Ocupa um lugar destacado dentro do
ambiente geral de sua ‘indastria? ......
(até 10 pontos)

QUALIFICACAO
90a100~—excepc10nal 0a 20—~ rulm
80 a 90 — notavel 20 a 40 — mediogm
60 a 80 — bom 40 a 60 — discreto
(Esquema extraido de/Revista Cine- Guia-
Cuba.)

DA (CRITICA

uma pa.rte prteparatéria da. Analise ﬁl—
mogréfica. Sendo as analises do IDHEC
e Télé-Ciné normalmente muito extensas,
anexamos modélo de nossa autaria CAR
ROSSEL DE AMOR.

Ficha ﬁlmogrﬁﬁca de

NA m'mm DA VIDA
(La Strada) g
O filme: Producio italiana. 1954. Ro-
teiro de F. Fellini e Tulio Pinelli. Dire
cdo de Federico Fellini. Elenco: Giuliet-
ta Masina (Gelsomina); Anthony Quinn
(Zampano) ; Richard Basehart (o louco).
Argumento: Atuacio de uma humil-

* de mulher (Gelsomina), voltada para o

bem alheio, junto a uni acrobata desu-
mano e sem alma (Zampano). No dizer
de Fellini: A histéria de um personagem
fechado que gostaria de comunicar-se
com outros: uma mulher que deseja fa-
lar a um homem que nédo a quer ouvir.

EK o

b G st

!

Notas: Obteve o Ledo de Prata no.
F. de Veneza de 1954. 2) Mencao especial
do OCIC, como filme « capaz de fazer des-
cobrir o sentido cristdo do destino huma-
no». 3) A critica européia, unanimemen-
te, situou esta obra como uma das obras
primas de todos os tempos. 4) Giulietta
Masina é espbsa do diretor. 5) F. Fellini
foi assistente e colaborador de Rossehm
em seus principais filmes, déle conservan-
do a preocupacdo do lespiritual.

Opinideg da critica cinematografica

1. Este fi]meJ assinala uma evolucéo
de <« neo-realismo » italiano para uma vi-
sdo poética .e transcendente da realidade,
sem perder por isso o contato com o hu-
mano, mais concreto... E uma odisséia
espiritual em trés etapas: miséria, sacri-
ficio, redencao. (Cinse-Guia-Cuba)

2; NA ESTRADA DA VIDA é uma
obra de mao facil assnnilacao pois é um
filme de rico! significado, onde as ima-
gens tém _muito significado.

3. O Canto das Criaturas de S. FT.

: de A.ﬂsis tem aqui uma aplicaco especi-

fica: todo o_ f;lme é um Flonettl com o
acento no patétlco :

4. NA ESTRADA DA VIDA é um
filme mitolégico, que espera da critica e
do plblico um complexo e subtil traba-
lhode adesdio; 1) Néo é obrade técnicos,
mas de uma mentalidade, 2) "Narra uma

,aventura espirltual, de msplracao fran-
;clscana. 4

3) Gelsomina 6 désse género de <a-

normais » que honram o nosso mundo.

4) Gelsomina e Zampano constituem a§
duas partes do nosso ser: o anjo e g bes-
ta. 5) O verdadeiro her6i do filme € o
Louco, sendo aqui a loucura vista como
um dom, uma rigqueza, e ndo como misé-
ria. «Os verdadeiros loucos sdo os que
nunca o sao», diz um provérbio latino.
6) Os elementos preferidos por S. Fran-
cisco estdo aqui: o foge, mais como di-
mensdo interior da alma: Gelsomina fa-
la do fogo, tem vela na mdao, enquanto
fque Zampano estd no escuro; agua, fal-

ta a Zampano e a agua do mar é a ima-
gem do eterno e infinito; o relégio, é um
simbolo para o :louco. (Cahiers du Cine-
ma, n°® 49). i

5. Um papel muito importante é mo-
nélogo interior; viajando, passando o
tema do louco de instrumento de corda
a um instrumento de sopro para a voz
humana, que se torna vento. (Idem).

6. A camera foi orientada simboli-
camente com respeito aos personagens:
esmaga fotograficamente a Zampano,
ergue o Louco; olha normalmente a Gel-
somina. A cAmera tem aqui um 6lho me-
tafisico. (Idem). j

7. Os personagens: Os movimentos
de Gelsomina e Zampano sido geomeétri-
camente opostos, assim como os séres
celestes sobem e os teltiricos ficam cola-
dos & terra. — Gelsomina possue todos
os atributos de pobreza, fraqueza e sim-
plicidade dos idiotas de Faulker, o Irmao
Junipero de Fioretti, ou 6s grandes da
comédia muda: H. Langdon, Stan Lau-
rel e Harpo Marx. (Cahiers do ’Cinema,
n* 49). — Os trés personagens sfo sim-
bolos: Gelsomina é o sentimento, Zam-
pana, o instinto; o Louco, a fantasia.
(Bianco e Nero).

! 8. NA ESTRADA DA VIDA revela

. as qualidades de uma atriz sem beleza

mas com grande talento. O personagem
de Gelsomma, hilariante e comovente,
s6 pode ser comparado a Chaplin. Gel-
somina € um personagem totalmente de
inspiragdo franciscana, sua alma é dota-
da de vida interior musical como S. Fran-
eisco. (Cine-Guia — Cuba).

9. O drama da incomunicabilidade,
Fellini o situou numa moral de desapé-
go que éle, pessoalmente em sua vida
particular sempre seguiu. (Cahiers du Ci-
nema n°® 45)

10. O a[farecimento de filmes como
LA STRADA, OKASAN, I VITELLONI,
FERIAS DO SR. HULOT, acentuam a
fraqueza de todos os filmeg que se ba-
selam numa pesquiza académica e for-
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malista. (Radio, Cinema, Television —
Paris). ¢ ’

11. NA ESTRADY" DA VIDA é o
triunfo da poesia, da .speranca e do a-
mor, (TeléCiné — Paris).

(Compilacio de H. Didonet)

ANALISE FILMOGRAFICA DE
CARROCEL DE AMOR

1. CINEMA HONGARO — Hoje, o
cinema hungaro €, juntamente com O
polonés, o mais vivo e desenvolvido. dos
cinemas das republicas populares:. Cowr
tando o pais com 9.500.000 habitantes,
produz anualmente 15 peliculas dq longa
metragem, tem 1.600 salas com 600
mil cadeiras e anualmente 90 milhoes de
espectadores. O curioso é que a maior
arrecadaciio de exibicdo provém dos fil
mes nacionais, sendo que, sébre um con-
sumo anual de 150 filmes, o cinema SO-
viético nao fornece 2 Hungria mais que
uma vintena de filmes.

Com o advento do dominio comunis-
ta, o cinema sofre do Estado uma inter-
vencho decisiva, sendo exclusiva. Os téc-
nicos e diretores todos de cinema tém
ordenado fixo. Os diretores mais bem
pagos recebem 3500 florins, mensais, 0
que equivale, aproximadamente, a Cr$
18.000,00, além de uma percentagem nos
lucros. A censura sempre foi/muito Ti-
gorosa, indo a ponto de mudar a monta-
gem de filmes estrangeiros importados,
como foi o caso de LADROES DE BICI-
CLETAS, cujo final, na Hungria, foi um
ameacador desfile de desempregados,
simbolo de lutas futuras.

As condigbes em que Os cientistas
de hoje trabalham, sdo as ‘mais rudimen-
tares, permanecendo 0s mesmos estidios
em que, ha 20 anos atras, trabalharam
Alexandre Korda e Michael Curtiz. Usam-
se hoje ainda cameras utilizadas naquela
época.

A margem dos enredos ideol6gicos
e sociais, ultimamente se tem comcedido
certa liberdade a temas in6cuos, entre
o humorismo € a comicidade, de p~re}e-
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rénecia desenvolvidos em ambientes po-
pulares ou em épocas passadas. Em al-
guns casos esporadicos, tem-se notado
certa liberdade para inclusive criticar a
situacéo. ‘0O filme de Zoltan Varony,
AMARGA  VERDADE, critica certas ir-
responsabilidades oficiais, na construcdo
do Metro de Budapest. Mas a maioria
dog filmes prefere criticar ou a burgue-

sia,ou os regimes passados, cOmo é o ca-’

so do filme de Zolta Fabri, PROFESSOR
HANIBAL, terminado poucos dias antes
da_tragica insurreicao recente.

A Hungria ésta se relacionands sem-,

pre_mais com a Franca em matéria_de.

cinema. Exibe muitos filmes franceses,
e ja planejou uma que outra co-produ-
¢do, tendo em vistd certas afinidades
entre os dois cinemas, ou seja, um certo
gosto .inteligente; além do sentido de reri-

‘tica e de satira. . 3

2 O DIRETOR, ZOLTAN FABRI
— ZOLTAN FABRI é o «menino prodi-
gio» do cinema hungaro. £ o mais des-
tacado da atual geracdo, de diretores htin-
garos, e seu filme KORHINTA chamou
as atencoes gerais no festival ‘de Cannes
em 1.956. Outro. filme importante seu é
o ja citado PROFESSOR HANIBAL. Ou-
trog diretores de certo nome: Karoly
Makk, Felix Marassy, Zoltam Varonyi..
Também é grande conhecedor da lingua-
gem cinematografica, que a emprega nio
s6'em sentido meramente estético, mas
para exprimir principalmente a alma do
povo. Fabri tem uma grande firmeza de
expressdo, um sentido agudo de shtira,
chegando a uma estranha liberdade em
dizer as coisas. Se, em PROFESSOR HA-
NIBAL critica o mundo burgués, mos-
tra-se também anti-russo, exprimindo um

‘sentimento de grande parte da populacédo

htngara, Zoltan Fabri é o representan-
te atualmente mais acreditado do cine-
ma hﬁnga.xl'o. .

3. O FILME — CARROSSEL DE A-
MOR' (KORHINTA). 1955. Histéria de
Imre SARkadl. Roteiro e adaptacdo de
Zoltan Fabri. Operador Barnadas Heggy.

=

 \

‘Eldnco: Bela Barsi (Isvan Pataki); Ma-

niy Kiss (Mme. Pataki) Mari Torocsik
(Marika); Imre Sos (Mate Biro); Adam
Szirtes (Sandor Farkas).

Argumento — Realizacdo laboriosa
de um amor que tem de quebrar certas
tradicoes, e ambientado num clima de
carater politico e social. O filme da o
fato como aco-ntqcido em 1953.

4, Relacio das seqiiéncias — 1) o
Primeiro amor: Numa festa popular, en-
quanto Istvan manifesta sua decisdo de
afastar-se da cooperativa, Marika lem-
bra seu namoro com Maté. 2) Recorda:
cdo: As amigas convidam Marika a pas-
sear, e ela se encontra com Maté, com
quem bassa horas agradaveis e inebrian-

tes no carrossel. Logo apos, o pai Istvan
proibe a Marika encontros com Maté. 3)

Relagdo dos pais de Marika: Em casa, a
mae de Marika procura conformé-la com
a/situacido, aconselhando-a a casar-se com
Sandor, que € rico. A chegada de Maté
provoca’ fortes reacdes de Istvan e San-
dor, 4) Primeiro_esforgo de conquista de
Maté: Maté Jeva Marika em sua carroga
e exige dela que se declare. Logo malis
discute com o pai, Istvan, que estd li-
quidando os haveres da Cooperativa. Ma-
té & um entusiasta désse método de tra-
balho: 5) Segunda investida, decisiva, de
Maté: Maté, contrariando o§ costumes lo-
cais, diante 'da faria paterna e do citime

~ do noiyo, danca com Marika, até o deli-

rio, gob as expressbes satiricas dos mu-
sicos. 6) Fuga de Marikg: diante da for-
te reacdo paterna, Marika resolve fugir,

nio s6 dos pais, mas de Maté também,.

7) Solucdo final: Maté e Marika, juntos,
resolvem enfrentar corajosamente o pai
.0 201vo.

5. Linha dramética e idéias — O ar-
gumento é dos mais simples e dos mais

comuns. O de um amor contrariado. A

moca tem um primeiro amor. Os pais
lhe impdem outro candidato, rico. Vem,
logicamente a reacdo do 1° pretendente
e dos pais da moca. Recrudesce a luta

‘pela realizécﬁo do verdadeiro amor. Essa

luta tem uma fase romantica, bonita, e
outra, semi-sangrenta. Mas o céu se abre
afinal, O ponto culminante estd sem di-
vida no baile mencionado na quinta se-
qiiéncia. Até ali, um crescendo. Dai para
diante, uma conseqiiente distensdo inte-
rior embora exteriormente 0s fatos se
mostrem mais violentos. . Nao havendo
muita liberdade para vO0os argumentais,
Fabri dirige sua habilidade no sentido
da visualizacdo maxima daquela idéia
simples. Zoltan néo da carater politico
predominante ao filme. Bste permanece
fundamentalmente um caso de amor. Mas
éle vem fundamentado, vem ambientado
num clima de colorido social. Nio se tra-
ta apenas de uma luta para quebrar as
barreiras do dinheiro, da posicdo econd-
mica elevada, mas uma luta entre a men-
talidade « ultrapassada» do imdividualis-
mo rotineiro (Istvan) e da nova menta-
lidade coletiva. (Maté). Nédo obstante,
Fabri teve a habilidade e a liberdade pa-
ra ndo apresentar o grupo conservador
de maneira amtipatica ou ridicula, mas
apenas como pertencente a outra gera-
cdo, passada e ultrapassada. O principio
de que o amor estd acima das leis huma-
nas e das convencoes faceis e rotineiras
é sem davida positivo e benéfico, e con-
serva sua validade neste filme, apesar

N ¥ R 3
da leve coloracdo <«social» que men-

cionamos. Zoltan Fabri parece mostrar
mais interésse em transmitir a esséncia
da alma hungara, «<rude, sensivel e me-
lancélicas (Radio- Cinema - Televisian).
Desta forma, o diretor conseguiu, em di-
ficeis condicoes, atingir uma invejavel u-
niversalidade e uma surpreendente ambi-
guidade no terceiro filme de sua carreira:

CARROCEL DE AMOR.

6. Realizacio — Como j& dissemos,
Zoltan Fabri procurou visualizar ao ma-
ximo uma histéria que tem a primarie-
dade de linhas de um conto de Carochinha.
A festa no circo inicialmente; a estonte-

" ante sequéncia do balango e ‘do carrocel,
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onde se misturam ritmos musicais viva-
Zes e movimentos de camera loucos; »
desfile matrimonial e logo é\pés a longa
e embevecida danca dos namorados. Na
direcdo dos personagens, usa e abusa dos
primeiros planos, retornando aos deta-
lhes usados no tempo do cinema mudo,-
em que se acompanha o movimento da
sobrancelha para indicar um pensamen-
to intimo. H& mais valorizacdo do perso-
nagem pela camera, do que pelo jogo cé-
nico. £ o tom de linguagem, diriamos,
gongoérico, usado normalmente pelos ar-
tistas jovens, que nédo conquistaram ain-
da a serenidade e o equilibrio maduro.
Mas a condugio dos personagens atinge

bons momentos, especialmente nas iras
paternas ou no ‘acesso de faria de San-
dor.

Creio que devemos render homena-
gem a Fabri, pelo esforco que faz em con-
dicdes que sabemos dificeis, para focali-
zar valores humanos e mostrar ao mundo
a verdadeira face, rude, lutadora, sensi-
vel e melancélica da estxrpe magiar, —
H. Didonet

Bibliografia: Rev, Int. del Cine, n°
25 pg. 39. Cahiers du Cinema, n°® 65 pg.
22, Radio — Cinema — Television, n°s,
375,.352,.370; Panorama du Cinema H{m
ls, de Georges Sadoul.

XIX EXERCICIOS DE CRfTICA C]NEMATOGRAFICA

'AI

Distinga, por meio de tracos especi-
ais, nos topicos abaixo, o que é: a) pro-
paganda (impressionismo), sublinhando
com pequenos tragos — — — —; b) dn-
formacdo (croénica), sublinhando com tra-
COS CUrvOoSs:

c) Analise (pesquisa, dissecacﬁo) subli-
nhando com traco reto
d) Critica (juizo de valor, sobre a estéti-
ca e o tema), sublinhando com dois tra
cos retos:

Criticar é: interpretar, avaliar, genera-
lizar, comparar, concluir, & base ‘de prin-
cipios e verdades. Em resumo, é: RE-
FLETIR, FILOSOFAR, CRIAR.

Ex. 1. (modéle): ACORRENTADOS. —

Dirigido pelo eficiente e sébrio Stan-
ley Kromer, tem como intérpretes prin-
cipais a Tony Curtis, Sidney Potier. Com
base no caso da fuga de dois prisionei-
ros acorrentados, o filme meostra simbé-
licamente como os sofrimentos humanos
geram a solidariedade humana e wvalori-
zam a amizade, Obra adulta e forte, das
mais destacadas entre as que abordam o
problema racial. Vale a pena wver.

Hx. 2 ADEUS AS ARMAS. — Amores
de um oficial americano e uma en: _
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fermeira 1ngﬂ‘sa durante a guerra. 0
diretor, Charles Vidor, nio conseguiu
dominar ‘a obra, arrastando-so ‘por
vézes em lugares comuns e malom
matisme. As cmwnstanmas da guer-
. provam ‘as resisténcias; “mo-
Tais 'do homem, por. .certo ammuam
a r‘esponsablhdade dos ates dos pro-
tagonistas, N@o vale a pena ser wvisto.
Ex. '8 BANGKNBO A AMA ‘SECQ. g
Frank Tashlin, de filme para filme,
confirma a impressao de reahﬂndor
‘mediano, ~sendo ambiguas suas sa-
tiras. Seu estilo €omico & baseado no
espetacular e na inverossimilhanca.
Nota-se uma volorizacio da vida fa-
miliar e do amor as crlangas 3erry
Lew1s um  dos eOm‘ims ‘mais popu-
lares atuais mos EE. UU., domina a
fita.
Ex. 4. AS TRES MASCARAS DE EVA —
— Trata-se de um caso de multipla
personalidade, extraido, como se diz,
do relato cientifico de um médico.
Os momentos culminantes em que se
debate a protagonista sio de molde
a-emocionar, pela boa construcao das
imagens e pelos primeiros planos
oportunos. O argumento € perigoso,

pois pode gerar a idéia de irrespon-
sabilidade moral, em situacdes em
que a anormalidade realmente nio
existe. Por ésse motivo e por justi-
ficar o divércio, a cotacdo moral é:
«Para adultos com reservas». Nao
é portanto indicado para jovens.
Ex. 5. UM ROSTO NA MULTIDAO. —
O filme, dirigido por Elia Kazan (Ve-
ja SINDICATO DE LADROES, PA-
NICO NA RUA, BONECA DE CAR-
NE) é uma satira contra certos am-

B.

Exemplificacdo pratica
Filme: MORTE SEM GLORIA

Argumento:  Um ecomandante mili-
tar,/mantido no pésto por filhotismo po-
litico, sem qualidades pessoais para ocu-
par o carge, prejudica gravemente seus
subalternos, por causa de sua covardia
e incompeténcia. 2

A eritica nilo é:

Impressionismo (subjetivo): Usada

pelo comerciante.

Filme forte, como nagise tem visto
nos ultimos tempos. Immlona.nﬁe ‘e
incomparavel atua¢do de Jack Palance.
Um filmé eujo impaéto o apanhara de sur-
p&esa ‘e que vocé jamais esquecera,

" Formalismo estético (Limitado. Es-
quece a funcionalidade da ‘linguagem).

Filme que vale pela direcdo de Ro-
berto Aldrich, conseguindo excelentes de
sempenhos dos atores. Montagem vigo
rosa. Fundo musical expressivo.

Formalismo moral, (Unilateral. A-

larmista. Estreito).

Um filme que n#o deve ser 'visto
por pessoas fracas de espirito, pois con-

‘bientes americanos, escravos do di-
vismo e da televisdo. A excessiva as-
pereza de uma polémica que, par-
tindo de um caso paradoxal, chega
a inadmissiveis generalizacbes, pre-

. judica a linearidade do filme, que
alterna seqiiéncias eficazes com ou-
tras prolixas. O filme parece defen-
‘der a tese falsa de Kq'ue s6 homens
sem ‘escripulos sabem conquistar o
afeto das multiddes.

SESI — RGS — 1959

tém violéncias e atitudes desrespeitosas
a autoridade.

Cronica superficial: (Conta de ma-
neira absolutamente incolor a histéria).

O filme apresenta um capitdo de e-
xército que foi nomeado por um seu
protegido. Na guerra éle € covarde e ex-
pde a perigo de vida, desnecessariamen-
te, seus comandados e depois ndo assu-
me as responsabilidades.

Criticar é:

informar, interpretar, avaliar, discutir,
generalizar, tirar conclusdes, — pesqui-
sar, comparar, pesar os pros e contras.
E ensmar a refletir.

Drama vigoroso que segue a tendén-
cia :gute-critica dos morte americanos de
hoje. Descreve as tragicas conseqgiiéncias
da atitude de um comandante subalter-
no incomﬁetentq e vil, e que goza de uma
protecdo politica eficaz.

Diregdo vigorosa, interpretacdo in-
comum, ritmo cerrado. Filme positivo no
seu \conjunto pela critica que se reali-
za de uma situacdo errada e injusta, mas
apresentando situacbes delicadas, pro-
blemas morais de ndo facil solucdo, e
cenas muito impressionantes.
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XX CINEMA E MORAL

I. Principios

~T——— :

1. Moral nio se entende um conjun-
to de convencodes | exteriores, aplicadas
arbitrariamente e sem critério a qualquer
obra de arte. E no final de contas a Vou-
tade Soberana de Deus, ‘expressa pela
natureza humana e pela revelacdo. E,
em resumo, o Decalogo, que consta nao
s6 de proibicdes, mas também de manda-
mentos positivos e adotados por diferen-
tes religides.

2. O cinema, como atividade humana
livre, e pelos efeitos que causa Nno espiri-
to humano esta sujeito as leis morais.

3. Se o cinema ndo escapa d regula-
mentacio dos governos civis no que se
refere ao seu uso, pelos efeitos que cau-
sa, e pela. apresentacéo de idéias e cos-
tumes nocivos, tanto mais deve subme-
ter-se a moral.

* 4 A arte cinematografica & autone:
ma, apenas nos seus aspectos de técnica
(6tica, arqultetura eletricidade, cOr) e
estética (uso dos planos, montagem, rit-
mo, direcdo, interpretacdo, forma da te-
a...) mas ndo no que se reﬁere ao con-

teado, as idéias veiculadas.

5. O cinema, de fato, ndio é arte
abstrata, pura estet1ca, mas veiculador
de concepcio de vida e valores’ morais,
sbébre: vida, dever, destino, dinheiro, mu-
lher, prazer, amor, autoriglade,; ‘consci-
éncia, lei, alma relacdes entre espirito
e matéria ete,

6. O aspecto fundamental da preo-
cupacdo no setor moral em relacio ao
cinema, sio as reacdes do espectador (e-
feito, influxo). Entretanto, também a obra
em si, e o autor, com suas intengdes, po-
dem ser objeto de julgamento moral, em-
bora seja das coisas mais dificeis.

7. A preocupacio pela salvaguarda
da moral no espetaculo cinematografico
nio deve ser a Unica nem exclusiva, mas
& fundamental e logicamente anterior a
qualquer trabalho positivo de cultura.

“ | ;

técnica, estética e humana. « Sem 0s va-
lores morais ndo se pode ter verdadeira
cultura nem civilizagdo». (Pio XII em
MIRANDA PRORSUS),

II. INFLUXO DO CINEMA
— Veja capitulo seguinte

III, 0 TRABALHO DE CLASSIFICACAO
MORAL, dos catélicos.

1. E um trabalho feito sistematica- '
mente pelos Catélicos, por ordem do Pa
_pa, de acoérde com a Enciclica Vigilanti = |

Cura (1936). Ha hoje mais de 40 centros
nacionais de classificacgéo,

2. A cotacdo moral é dada em cada
pais por uma Comissdo Nacional com ex-
presso mandato da errarquia E’clestﬁ&t;l
ca, - | | |

3. Para gue éste trabalho orientadg{g
seja judicioso, a Igreja tem insistido no
sentido de que: a) S6 a comissdo naqtpé-
nal emita cotacbes morais; b) os mem-
bros das comissdes tenham solida forma-
cdo cinematografica, culturaJ ‘moral e
religiosa, precavendo-se contra os danos

da assisténcia freqiiente ao cinema; c) fse -

estudem sempre mais os aspetos cmema-
tograficos e humanos (cinema e hlgiene-’
mental, principios. morais e filoséficos
que estdo na base da orientacdo moral $6-
bre 0 cinema, psicologia do espectador
ete.) d) Que se publiquem as cotac?ies mo-
rais com a respecuva Justiflcaﬁva

4. As cotacfes’ morais n#o ﬁo censu-
ra, pois esta atinge materialmente o fil-
me e fisicamente o espectador (corte de
pelicula, proibicdo de cu‘culacao proibi-
cdo de assisténcia).

5. As cotacbes morais nio criam no-
vas obrigacdes em comsciéncia, isto €, a
cotacdo moral, como tal, ndo cria novas
obrigacdes, mas supde a cbrigacdo de ca-
da um evitar o mal. Nesse sentido a cota-
cdo tem carater precgptlvo. S6 uma disci-

«'5?‘“."%
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plina generosamente aceita conseguird
resultados de elevacdo do cinema.

6. A cotacdo moral ndo s6 visa desa-
conselhar filmes perniciosos, mas tam-
bém recomendar os bons.

7. A cotacdo moral ndo s6 toma em
conta o perigo imediato para um espec-
tador individual, mas repercussdes mo-
rais no plano social, pela repeticio de cer-
tos filmes maus. O mau exemplo e coo-

peracio com o mal sdo outros motivos.

para se evitarem filmes maus.

8. A cotacdo moral é geralmente mais
severa que a Censura Oficial, porque visa
a evitar nio s6 grandes aberracoes, como
também faltas preparatérias que levam
aquelas. i

9. A cotacdo moral nio se dirige tan-
to & idade fisica como & mental, por isso

... ndo delimita idades nas suas cotacdes.

10. A aphcae&o da cotaefio moral re-
quer critério do@spectador, especialmente
dos pais comerelacdo aos menores. O bom
filme nio®e mede s6 pela cotacio moral,
tomada  como placa esguematizada e ex-
teri'(‘a’r,d:nas pela_analise de razdes profun-

~ das e organmicas que a cotacdo moral su-

gere.

11. A cotacdo moral visa nido s6 evi-
tar a assisténcia dos filmes, mas princi-
palmente alertar a conscienc1a, para que
nio se " deixe surpreender ‘e saiba reagir.

"12. A cotagio moral ndo se destina
96 ao publico em geral, mas também de-
Ve servir para uso dos critinos e dos gru-

pos de cultura. Estes tém mais liberdade
do que o publico em geral, dado seu ca-
rétqr de elite,

13. O trabalho de orientacdo moral
ndo é baseado em principios religiosos

exclusivos da Igreja Catélica, mas vali-

dos para qualquer consciéncia bem for-
mada. Por isto, devia ser tomado como
obra de utilidade pablica, pois aguca o
sentido critico e contribui & educacao e
preservacido do publico.

14. Distinga-se a cotacdo moral da Co-
misséo Nacional éredencia’da, e a opinido
pessoal de um critico, embora bem forma-
do.

15. O 6rgio designado pelo Episco-
pado cat6lico Brasileiro para realizar o
trabalho de Classificacio Moral dos Fil-
mes no Brasil é o SIC ( Servico de Infor-
macoes Cinematogréficas)'. Sito & R. da
Gléria 446 (Rio) estando subordinado
4 Conferéncia Nacional dos Bispos
do Brasil cujo Secretario Geral é D. Hel-
der Camara. O Centro Nacional de Orien-
tacio Cinematografica se dedica mais ao
trabalho de Cultura cinematografica pro-
priamente dita através de Cursos
Conferéncias publicacbes etc. A OME (O-
rientacio Moral de Espetaculos) de S.
Paulo é comissio de classificacdo Moral
catélica também, mas de carater dioce-
sano. 86 para S. Paulo. A cotacdo oficial
Brasileira é a do SIC, cujo Prﬂ\SIdente é
o P. Guido Logger.

_ xxzr INFLUXO DO CINEMA

Anexo ao problema;g Ciner}m e Moral)”

Ha duas categorias de razdes que pro-
vam ou ilustram o influxo que o cinema
causa no espirito do espectador: As
a posteriori, pela observacio dos fatos; as
a priori, pela observacio da natureza do
espetaculo filmico.

I. A POSTERIORI. — (parecem as mais
fracas e dificilmente avalidveis)
1. £ do sentir geral de pessoas sen-

“gatas, que o cinema causa grande influ-

xo0 nas idéias e costumes, mormente na ju-
ventude. :

2. A histéria atesta que o cinema foi
usado para propaganda de idéias (de
guerra, de paz, de reivindicac¢des sociais”
de otimismo). Nio o seria, se ndo hou-
vesse a conviccao do seu influxo.

3. A padronizacido do vestuario, mo-
da, penteados etc., utensilios domésticos
(automéveis, geladeiras) etc. é devido
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em grande parte ao cinema. O Presiden-
te Hoover dos EE. UU. afirmou que onde
entrava o filme americano, mais trato-
res, automoéveis e geladeiras se vendiam.

4, Os educadores observam em tdda
parte que é dificil obter a concentra-
c¢do dos alunos para o estudo, logo apés
sessOes cinematograficas.

5. £ um fato a imitacido dos gestos e
atitudes (e concepcido de vida) de artis.
tas, que nao sédo simbolos ou bonecos, mas
séres vivos e humanos, imitaveis,

6. O fenédmeno do mimetismo/huma-
no, no caso de convivéncia'é inconteste.
Ora, a mocidade em geral tém seu artista
predileto, com o qual convive, A imitacao
(influxo) é inevitavel.

II. A PRIORI — O cinema devg influir,
porque: i

1, E dificil determinar o grau de res-’

ponsabilidade no causar males sociais,
pois hd muitas causas de males, Mas se é
atribuido poder de influxo & literatura,
4 imprensa, as escolas, ndo se pode negar
o influxo ao cinema.

2. Exerce atracdo irresistivel e uni-
versal. Atrai e ndo influi? Influi desde
o momento em que esté atraindo.

3. O cinema usa meios expressivos e
totais de expressio: lmagem em movi-
mento, sala escura, colorido, musica en-
volvente, imagens expressivas.

4, Os psicologicos, analisando a natu-
reza do espetaculo filmico, o comparam
ao estado de sonho, oferecendo as facul-
dades mentais pouca resisténcia.

5. O cinema usa argumentos realistas
e intimos relacionados com a vida, nos
quais o espectador participa e vive: amor,
justica, casamento, dever, crimes, vida
conjugal, problemas da adolescéncia, cii-
me, pecado, infidelidade, béleza, virtu-
des e vicios, fraternidade, vinganca, des-
prendimento, reivindicacdes sociais etc. . .

5. Confessamo-nos influenciados por
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mil coisas na vida (o sucesso, um gesto
amigo, condi¢cbes atmosféricas, uma re-
preensdo, fatos, exemplos, palavras, con-
selhos etc.) e por que o cinema ndo nos
deixa marcas?

6. Sera indiferente frequentarmos um
ambiente de pureza e santidade( um claus,
tro, um lugar santo) ou um ambiente
de paixdes e vicios, como o cinema mui-
tas vézes oferece"?

7. O cinema pelo menos revela o es-
pectador e o confirma no seu estado de

alma. Ndo que o cinema ‘induza abrup-® |
tamente o homém a fazer algo comple-
tamente contrario & sua formagdo, Mas -
quebra aos poucos as remsténcxas, Mui-

tos filmes que apresentam como bom
o luxo excessivo, o esbanjamento, o pra-
zer fécil, o sucesso a todo o preco, a
independéncia emrada, o muahsm
a violéncia, o /pessimismo, o oﬂ%wv
réseo, farda mal a todos que tiverem ten-
déncia para/tais vicios. E quem nacr a
tem em algum ponto°

8. Os perigos morais principais ofere-
cidos pelo cinema sdo:
No filme, certas imagens fortes e in-
quietantes; falsa filosofia dos valores;
personagens atraentes de conduta imo-
ral: brutalidade; criminalidade; sexualis-
mo.

No ambiente, Q\ubl_icidade que joga com

o sexo; a obscuridade da sala; promis-
cuidade; falta de vigilaneia das autorida-
des.
No espectador, falta ap dever para fre-
quentar cinema;. falta de julgamento e
personahdade, espectadores  hipersensi-
veis; espectadores com tendéncia ao mal;
desanimo, violéncia, sonho. Esses males
criam um ambiente malsdo que todos
respiram.

9. Nao é s6 para o Mal que o Ci-
nema influi, mas também para o Bem.,
Nio é verdade que o Cinema como tal
(muitos filmes sim) favorece a pregui-
ca mental e, cbnseqiientemente, o rebaixa-
mento de cultura.

XXII CENSURA
(Instituicdo e pratica)

1. £ um fato discutido, nos princi-
pios e critérios, porque é complexo na
pratica, e porque suscita controvérsias
de ordem ideolodgica.

1. O DIREITO

2. Censura niao é orientagdo moral,
de origem confessional, relativa a ﬁlme;
j& produzidos.

Mas € acgao fisica e policial sébre a fi-
ta, como conseqiiéncia do exame prévio
do filme, Pode haver cortes, embargo
total de circulagio, ou embargo de certa
categoria de espectadores de ver o filme.
A Censura é exercida pelos produtores
(auto-censura) ou pelo Poder Estatal
(Censura Oficial).

3. A auto-censura, exercida pela pro-
pria profissdo, com relacio.aos seus pro-

* prios filmes, & prévia (atinge o roteiro),

pode ser feitadpor um produtor indivi-
dual, ou por uma Confederacao (Veja o
CGédigo Hays, dos EE. UU., na Inglater-
ra e Japdo), Ninguém discute o direito
da auto-censura;/ pois o «patrdo» pode
impor condi¢des & mereadoria que éle en-
comenda. Existe entre o que encomenda
a mercadoria e o que a fornece, uma
relagio de assalariado,

4, A Censura Oficial. O direito €
mais discutido, dadas as consegiiéncias,
pois sdo elas mais vastas, atingindo to-
dos os cidaddos, havendo menor possibi-
lidade de evasdo dos que desejassem sub-

‘trairSe da atuacio da Censura.

- Deve ser admitido o direito, nao indis-
cricionario; de agredir, desrespeitar e
destruir, mas como um direito de defesa.
Defesa e salvaguarda do patrimonio es-
piritual, civico e social de um povo, mais
no que se refere as manifestacdes ex-
teriores e publicas.

A’ Censura Oficial nfo atinge diretamen-
te ‘0 aspeto artistico.

5. Censura complementar, para me-
nores. O Juiz de Menores pode reformar
a cotacio da Censura Oficial, para me-
nores, na éarea de sua jurisdigdo.

1. A PRATICA DO DIREITO

1. Todos os governos praticam a Ceri-
sura cinematografica. Sempre houve a
pratica da censura, por parte do gover-
no, embora os critérios sejam diferen-
tes. A Franca, intelectualizada (avessa
a Censuras) é muito rigorosa com seus
préprios filmes. A Inglaterra usa espe-
cial rigor contra violéncias e contra maus
tratos infligidos a animais. Ha concor-
dancia universal sobre a conveniéncia
da censura para jovens. !

Nem em todos os paises a Censura é
Federal. Nos EE. UU. por ex. a Censura
€ da esfera dos Estados.

2. Nota-se uma grande variedade de
critérios, O cddigo Hays, da producio
americana tem louvaveis principios e in-
tencdes elevadas, mas peca pela nega-
tividade e minuciosidade mesquinha., A
observancia hipocrita do éédigo corre por
conta nio do Cédigo. A auto-censura ja-
ponesa visa a aumentar o senso moral
do espectador. A Censura Brasileira tam-
bém tem principios elevados, mas ndo sdo
cumpridos. |

III. CONTROVERSIAS E RUMOS

1. Normas: Nio se trata de supri-
mir, mas sublimar a censura, dando-lhe
feicdo educativa, — Para discutir éste
problema, deve-se ter em vista 0 BEM
COMUM, e nio interésses pessoais, —
A Censura ndo é o melhor meio para
elevar o nivel do cinema. A educacio do
espectador € urgente, O Juizado de Me-
nores/de Sdo Paulo di uma demons-
tragdo desta preocupacio, promovendo
cineclubes para adolescentes,

2. O problema é delicado e comple-
X0, pois liga-se a temas muito discuti-
dos: conceito de Moral; influxo do ci-
nema; liberdade de expressdo; relacdes
entre Arte e Moral; relacdes entre Po-
litica e Moral,

3. Na base de tdoda a Censura, de-
ve estar um conceito de Moral. Adotem-
se aqui principios condizentes com as
exigénecias da natureza humana sadia.
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Governos civis dificilmente "adotam ofi-

cialmente c6digos de Moral.

4. O problema do influxo do cinema
é capital. O sentido religioso completara
aqui o conceito do Bem e do Mal, o sen-

so de virtude ou pecado.

5. A Liberdade de Expressio, um dos

cavalos de batalha dos opositores da

Censura, nio é um direito ilimitado. Se

fésse irrestrito, seria um idolo de fer-
ro com pés de barro: um dia cairia so-
bre quem o erigiu.

6. Relagdes da Arte com ‘a Moral
O principio de que nenhuma arte pode
ser imoral, prova apenas o excessivo or-
gulho humano, que ndo permite critica
a si mesmo. Por que motivo uma idéia
— s6 por ter o rétulo de artistica ou
original — seria imune as leis da Etica?

XXIII CINECLUBISMO

o

1. O que é um Cineclube, Com no-
mes diversos, agrupados sob o nome ge-
nérico de «grupos de cultura cinemato-
grafica», é uma associacdo organizada
em carater permanente para promover
a cultura e educacio cinematografica. E
ja forma consagrada para defender o ci-
nema como arte elevada. Em evolucio
por téda a parte. Na Europa, datam de
antes da guerra. Em grande desenvolvi-
mento na América Latina. ;

2. Finalidades. — 1) Apreciar e es-
tudar filmes experimentais, onde se fa-
zém pesquisas de estética e técnica.

2) Estudo de filmes classicos, anti-
g0s € NoVos.

3) Esforco para influir o publico em
favor dos filmes valiosos. Esta tendén-
cia é moderna,

4) Valorizacdo humana dos filmes

valiosos.

Por que todos os mortais estio sujeitos
as leis de conduta humana, e os artistas

nao?

IV CONCLUSAO

A Censura pode tocar a obra de ar-
te, ndo com relacdo as suas intencdes
internas, mas no que se refere ao uso

social.

A Censura de_ve ser concebida em
termos elevados, no sentido de prevenir
males morais e sociais, Para tal, deve
ser feita por pessoas de formag¢io moral |
€ artistica, /com,_intuitos construtivos, de
maneira racional (publicando o0s.moti-
vos), a luz de principios so6lidos e cons-

tantes. : |

Abaixem 0s/ artistas o seu orgulho
e levante a Censura seus critérios,

¥
¥

8. Efeitos. — Como ¢entros de cul-
tura de elites — com senso social — que
fermentam as Imassas: :

1) Formar o espirito critico do es-
pectador. | : .

2) Preparar uma opinidp ‘publica sé-
ria e disciplinada face aos bons filmes.

3) Preparar criticos cinematografi-
€os. ¢ B

4) Estabelecer nos profissionais uma
compreensio maior das exigéncias espi-
rituais dos espectadores.

5) Forjar autores intelectuais de fil-
mes. |

6) Formar vocacbes de cineastas.

7) Formar orientadores de ativida-
des culturais cinematograficas.

8) Realizar movimentos de vulto,
cursos, semanas de estudos, revistas, es-
colas, -

Em resumo: é CENTRO DE ESTU-
DOS e ORGAO DE ACAO.

4, Formas e métodos,

VI CRITICA OU TECNICA DE JULGAMENTO.

1) Se nem todos os espectadores po-
dem ser criticos profissionais, devem to-
dos exercer o espirito critico, que consis-
te em descobrir o sentido da obra e de-
pois, dela fazer um julgamento.

2) Para se chegar ao julgamento, de-
vem-se percorrer as seguintes fases:

a) Informar-se de tudo o que pode
auxiliar a compreenséo da obra: origem
da producdo; origem do argumento; da-
dos biograficos do diretor e sua obra;
equipe técnica; circunstancias de reali-
zagdo e outros dados

b) Andlise da obra: Verificar sua li-
nha dramatica; os temas; os personagens
e suas interpretacdes; recursos da cama
ra: planos, movimentos, angulos e sua
sintaxe; iluminacéo, decoragdo e fend-
menos sonoros; compara¢do com outras
obras; situacdo da obra num contexto
historico.

3) Um bom critico profissional, que
deve servir de guia aos demais, deve ter:

a) Cultura geral e experiéncia da vi-
da, quanto mais melhor.

b) Conhecimento de cinema em to-
dos seus aspectos.

¢) Poder de analise e sintese.

d) Senso de evolugao, com capaci-
dade de ampliacdo de gostos.

e) Posicdo ideologica definida, para
nio ser um mero informador. O autor
do filme também tem, geralmente, uma
Concepgao de vida

O critério mais valido de julgamen-
to é a posicdo que cada qual tem diante
da vida. As experiéncias vivenciais.

— Os criticos conematograficos bra- .
sileiros j& realizaram sua I Convencao,
em novembro de 1960.

VIII. CINEMA E MORAL — Consideracoes gerais.

1) A obra cinematografica estd su.-
jeitaa leis morais, pois é obra humana,

_de homens livrres, ¢ porque geralmente

trata temas humanos concretos.

2) Por Moral ndo se entendem nor-
mas arbitrdrias, sem fundamento hu.
mano, -mas o -conjunto de normas que
provém da natureza humana e regem
seu destino tranmscendental. Praticamen.
te, o Decdlogo. Y ; :

3) O que mais inferessa, pratica-
mente, nio é o julgamento das inten.
cdes intimas do autor (o que € possi.

vel mas dificil fazer) e sim os efeitos
espirituais que repercutem na alma do
espectador e na sociedade.

4) O cinema, como arte, é autdno.
mo, ndo sujeito & moral, apenas em seus
aspectos de técnica e estética (Bom
gosto), mas néo em seus aspectos hu.
manos.

5) O julgamento moral, nfo deve
visar a repercussdo apenag sobre o in.
dividuo, no momento atual, mas tam.
bém sobre a sociedade, no decorrer do
tempo.

IX. INFLUXO D OCINEMA SOBRE O OOIV[PORTAMENTO HUMANO

4 1. O estudo do. influxo (psicolégico
e moral, individual e social) do cinema,
deve fornecer a base da intervencdo mo-

_ral (religides) ou da Censura oficial

(Estado). Tsse estudo consiste no ‘exa.
me de razdes  aprioristas (natureza do
espetaculo); «na observagao dos fatos;
na andlise-de depoimentos; e no estudo
da maneira désse influxo. =

2. Razoes: O cinema déve influir,
porque: a) Usa meios poderosos de ex.
pressdo. b) Deixa o espectador em esta.
do semi.onirico. ¢) Também a literatu.
ra, o radio, as escolas, influenciam. d)
A imitacdo que os artistas provocam
nos espectadores, principalmente jovens,
é um fato.. e) Usa argumentos realistas
e intimos. Principalmente a juventude
estd sujeita a ésse influxo, notadamente
pela apresentacio prematura de certas
realidades da vida,

3) Fatos. a) Vendem_se anualmen-
te 12 bilhdes de ingressos, o gue mos.

/

tra aatragfio que o cinema exerce S0
bre as multidées. b) O cinema sempre
foi usado para propaganda de idéias e
de mercadorias. c) A padronizacdo do
vestudrio ede usos diversos, gracas ao
cinema, € um fato. d) Tédas as princi-
pais forcas (Religifo, Estado, Politica,
educadores) ddo grande importéncia ao
cinema comg veiculo de idéias e emo.
coes.

4. Depoimentos. Sdo infindos. Cum-
pre destacar alguns: a) Stalin: O ci-
nema é o meio de agitacdo das massas.
b) Pio XII: O cinema tem poderoso in.
fluxo s6bre o modo de pensar e agir dos
individuog e das comunidades. ¢) O c6.
digo do cinema japonés: O cinema exer.
ce influxo espiritual e moral soébre o
espectador.

5. Maneira, Muito se fala sbbre is-
to, embora o assunto seja obscuro ain.
da. a) Roger Vadim diz que o influxo
do cinema se verifica por um processo




de osmose. b) O influxo se exerce por
meio desemelhancas e aproximacdes en-
tre o espectador e as realidades filmicas,
principalmente pela identificagio com

um personagem ou vivéncia de proble-
ma. ¢) o cinema confirma e acentua si.
tuacdes existentes. d) O cinema cria es.
tados de alma.

X. CENSURA OFICIAL E ORIENTACAO MORAL

Duag grandeg fércas interferem no
desenvolvimenty mas principalmente na
circulacdo da obra filmica: O Estado e
os educadores.

1. O Estado tem direito de, por mo.
tivos de politica governamental, og quais
supbem adocdo de principios humanos,
de moral, exercer censura que é uma in.
tervencio fisica sobr- o filme e sbbre o
espectador.

A arte é livre, s6 se fOr realmente

- arte, e s6 como pesquisa e estudo. Néao-

é livre a sua exploracdo comercial que
€ sujeita & disciplinacdo e néo deve estar
em contraste com o Bem Comum.

A finalidade primordial da Censura é
a moralidade ptblica, os bon§ costumes,
e a finalidade secundéria é a tutela dos
interésses econdmicos, dog direitos da
arte, da liberdade de expresséo.

Requer.se dos censores grandes co-
nhecimentos de cinema, do publico e das
repercussdes sociais do cinema. Os mem-
bros da comissdo devem ser substitui.
dos periddicamente, devem ser represen.
tativos dag diversas foércas vivas da co.

munidade, ¢ devem publicar o texto dos

julgamento.

Tudo o que se refere freqtiéncxa
de menores ao cinema, é de competén.
cia do Juiz de Menores, que tem com-
peténcia para modificar cotacdes da Cen.
sura Oficial, até 18 anos. O Departa-
mento de Fliscalizacdo de Diversbes Pu.

blicas € que interfere na circulagho do.

filme e exibicdo de material publicitario.

A Censura é uma medida comple.
mentar, ndo primordial, para elevar o
nivel do cinema.

2. A Religifio interfere, nio median.
te censura (ndo pode atingir o celuloide,
sua circulacdo ou o acesso de especta-
dores a salas ptblicas), mas por meio de
julgamento, & base de principios morais
e éste com fundamento religioso.

Os Catélicos realizam um trabalho
de Orientacdo Moral, nog seguintes tér.
mos:

a) E trabalho feito por determina.
¢do do Papa (desde 1.936), por inter-
médio de Comissdes Nacionais (hoje em
mais de 40 paises), compostas mais de
leigos do que de cléngos, expressamen,
temandatados pela hierarquia Eeclesias-
tica. Cada comissdo tem de 8 a 20
membros.

b) A cotacdo Moral ndo se limita a
86 proibir maus filmes, mas principal.
/mente recomenda os bons, dando sempre
os motivos, isto €, recorrendo a ra.aﬁes,
e néo apenas & a.utondadé‘

¢) A cotacdo moral nipy visa apenaa
a néo assisténcia defilmes, mas a cﬂa-
¢éo de um espirito critico.

d) N&o ha delimitacio de idades na
indicacdo da Cotaciio Moral, que se di-
rige & maturidade mental 'das pessoas
(Todes, adolescentes, adultos, adultos
com reservas, prejudicial, condenavel).

e) Og principios  morais aplicados,
ndo sdo exclusivos da Religifio Catéli.
ca, mas validos para qualquer conscién.-
cia cristd, tanto assim que essas cota.
gOeg sdo adotadas por diversas religiBes.

A orientagdo Moral néo é trabalho
de policiamento, mas de educacio. B
feita no Brasil pelo servico de Informa.
“gdes Cinematogréficas, (SIC) — Rua da
Gléria 446 w=Rio GB. &

XI. CINECLUBISMO.

1) A fim de levar avante uma acéo
organizada de cultura cinematografica,
organizam.se entidades de cardter per.
manente, que levam, o nome genérico de
Cineclubes, hoje em grande florescimen.
to nos paiseg europeus e sulamericanos.

2) A maioria dos cineclubes usam
introducfo verbal antes da exibicio de
filmes, mas é praxe em voga junto aos
cineclubes cristdos discutir os filmes apés
sua exibicdo. Geralmente, a discussdo é
mais coleta de opiniGes.

3) Os motivos por que se arregi.
mentam cinéclubeg com cér ideoléglca
(cristdos, marxistas, catoélicos) sdo:

a) B praxe organizarem.in associa.
¢Oes de pessoas com afinidade ideolégi.
ca ou de vida prética.

b) A conviccdo religiosa d4 concei-
tos especiais e profundos para julgamen.
to de um filme. Para salvaguardar ésse
conceito é que ha associacdes de pes-
soas da mesma convicgdo religiosa.

c) Fica assim garantida uma wuni.
dade de acfio, no terreno moral, pela pre.
senca de uma autoridade.

d) Og clubes agnésticos ou ecléti-
cos também adotam uma determinada
posicdo filosé6fica.

1) Ha clubes especializadas por gé-
neros (poucos fazem isto); por idades,
por grupes sociais (cineclubes de ope-
rarios).

2) A selecdo de filmes geralmente
é eclética, exibindo téda espécie de filmes,

3) Ha clubes com ideologia definida
(cat6licos, marxistas), outros sem ideo-
logia defir ida.

4) A unido de Cineclubes em Fede-
de filmes. Onde ha Cinemateca fornece-
racdo, é geralmente feita para obtencdo
dora dq filmes, a Federacdo insxiste.

5) Quase todos fazem a introducio,
oral ou escrita, ao filme que serd exi-
bido; mais raramente é feita discussdo
ap6s a exibicdo, rarissimo o comentario
durante a projecao,

6) Para os que adotam discussdo
ap6s o filme; o problema erucial é a for-
magdo de animadores (veja cineforum).
HA& um curso tespecisl”l‘ W. 1. Lideran-
ca de Reuniﬁcgs. ‘

7) Tendéncia benéfica é o intercam-
bio <~ o maior possivel — de experién-
cias e material. Entidade apta a reali-
zar o intercdmbio dos Cineclubes no Bra-
sil é o Centro de Cineclubes (Bario do
Jundiai, 471 S. P.).

5. Clubes cristdos e catdlicos,

1) Existem em tdda a parte, depen-
dentes ou nio diretamente dos/eentros
de Acgdo Catodlica.

2) Caracterizam-se pela: a) Atencéo
espec1al dada ao!contetido da pelicula e
set-valor ‘moral, ao lado da forma, b)

Preocupaciao de discutir o filme. c¢) Es-

forco de atingir o grande publico e be-
neficiar qualquer pessoa com a cultura
cinematografica, mesmo a que ndo é ad-
mitida como sécia do agrupamento.

3) Alguns motivos de recrutamento
dos membros com critério ideolégico
cristdo s@o: a) O cinema, como meio,

deve auxiliar a implantar os ideais hu- -

manos € espirituais no mundo. b) A maio-
ria dos filmes abordam principios e ver-

dades ‘fllosoficas. Estas ndo se defendem
nem propagam sendo através de um «e-
xército disciplinado » ideoldgicamente,
¢)O agrupamento por afinidade ideold-
gica é uma pratica perfeitamente normal
na Humanidade. d) S6 um cineclube bem
estruturado e bem definido pode orientar
o publico. e) A «integridade ideolégica »
nio deve motivar o isolamento. Pois a
ideologia ecrista manda a doagdo, inter-
cambio, a comunicacio generosa das pré-
prias riquezas. Colaboracdo e doacdo, sem
traicdo aos principios, « Os filhos da Igre-
ja tém armas melhores do que ninguém
para orientar éste campo a seu verdadei-
ro fim». (Mensagem Pontificia ao Con-
gresso de Cinema de Cuba, de -1956) f)
Afinal de contas, todos os Cineclubes a-
dotam ideologia, pois também o agnosti-
cismo, a «neutralidade », é uma posicédo
ideologica.

{
6. ENTIDADES AUXILIARES
DO CINECLUBISMO

Cinemateca. A Cinemateca é um ar-
quivo de filmes, que tem bor objetivo
salvaguardar as copias de filmes anti-
gos, para estudo. Tais filmes sdo indis-
pensaveis para compreendermos o cine-
ma. No Brasil, a CINEMATECA BRASI-
LEIRA (Caixa Postal 12,900 — S&o Pau-
lo); sita no Parque Ibirapuera, vem pres:
tando inestimaveis servicos a cultura ci-
nematografica. Tem a frente pessoas. es-
clarecidas e dedicadas, como PAULO
EMILIO SALES GOMES, Ruda Andrade
e Caio Scheiby. O seu problema finan-
ceiro & agudo, pois a conservacio de fil-
mes (contratipagem) é super-dispendiosa.
A solucdo estd na celebracdo de conveé-
nios entre a Cinemateca e os Governos
Estaduais. Sdmente desta forma os cine-
clubes em todo o Brasil poderdo ser fa-
cilmente beneficiados com filmes antigos.

Centro de Cineclubes, — Por ser pre-
matura a fundacio de Federacio Nacio-
nal de Cineclubes, dada a imaturidade do
movimento cineclubistico mo Brasil, fun-
dou-se em S. Paulo, em 29-10-1956 o
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Centro de Cineclubes (R. Bardo de Jun-
diai, 471 — S. Paulo), que tem por obje-
tivo principal fomentar as atividades dos
cineclubes que o constituem, promover
a criacdo de novos. Realmente, o Centro
de Cineclubes tem-se manifestado operan-

te na realizacdo do intercAmbio entre os
cineclubes brasileiros. O Centro dos Cine-
clubes, que estd filiado a Federacdo In-
ternacional de Cineclubes, tem como slo-
Zan: « A servico da cultura pelo filme ».

XXIV CINEFORUM

O que 6, — £ um método consagrado

para apanhar o fato filmico. Método efi-..

ciente, porque vivo, para combater.a pas-

sividade do pUblico. £ uma critica, | pes-.

quisa coletiva. £ uma argumentacdo pro-
funda da cultura., Um método.de vitali-
zacdo cultural, ‘A analise inicialmente
torturante, auxilia depois muito a con-
templacio calma e profunda. E a arma
n® 1 do Cineclubismo. 7

A liberdade que deve reinar no cime-
forum (dentro do respeito mutuo) vem
compensar a disciplina mais rig'lda que
deve haver na acao.

‘Que tipo de reunido &, —
a) Niao é reunido meramente infor-

mativa, onde alguém informa °

friamente.
b) Nio é também o extremo oposto,
persuasiva, em que se_procura
| persuadir o plblico a que tenha
uma determinada opinido.
¢) E sempre coleta e confrontacéo
de opinibes, e as vézes pode ser
deliberativa, chegando-se a algu-
mas conclusdes, ou reunido dos
resultados.

Pode-se desenvolver:

a) Como simples conversacdo: as-
pectos gerais, sem ordem. Con-
versacio que termina em discus-
séo.

b) Como sxmpésio. grupos separa-
dos, cujos relatores comunicam,
sem discutir, os resultados ao
plenéario. !

¢) Pre-debate e debate: é conversa-
¢do em etapas, sendo o pre-dgba-
te um ensaio prévio.
Princfpios gerais:
a) Participacdo ativa de todos.
b) Humildade efn aceitar as opini-
‘' Bes alheiasdV
¢) Respeito a g qualquer apimio
~ d) Carater Meno hmihar ‘sem im-
' posicoes ‘nem alteracio de VOZ.
Regras da critica cinematografica:
a) O/ eritico procura interpreh’t,
nao apenas narrar. {
b) Primeiro constatar os fatus, de

~

pois julgar. S
¢) Julgamento deve ser justo hu-
i milde, pessoal.

d) Deve haver equilibrio entre im-
pressionismo, formalismo estéti-
co e formalismo moral.

e) Apanhar o sentido geral da obra,
(situando-a no tempo e no g‘gpa
¢o) e a visdo pessoal do mmor
(comico, histérico, fantasm, ~cri-

| ticayetc.) i

Papel socialideolégico do cineforum:

a) O cineforum pode servir para a-
judar o cinema a se definir como
arte, interessando o grande pu-
blico pela cultura.

b) Nio visa a conquistar mentalida-
des, mas uni-las, por encontro de
idéias. !

¢) Procura valorizar o homem como
criatura consciente e responsa-

i vel diante de Deus e da vida.

d) Sua contribuicio essencial é cha-
mar a atencao sObre os valores
humanos.

e) Oierece vantagem sObre a critl-
ca individual pela maior riqueza
de observagdo e pela maior jus-
teza de julgamento.

Qualidades do animador:

a) Cultura geral c1nematograf1ca
Quanto mais, melhor.

b) Cultura geral humana.

e) Saber animar grupos humanos.
‘Saber perguntar, redistribuir per-
guntas, coordenar = e contornar

| dificuldades,

XXV - PROMOCAO

| Buma das fungfes maximas do Ci-
neclubismo, tomiado eomo 6rgdo de acdo.

1. Foi realizada Jornada de Estudos
especial, pelo OCIC, em Paris, de 16 a 19
de julho de 1958.

2. Relagiio com outros temas tratados
pelo OCIC em suas jornadas de Estudos:
a) Critica ecinematografica: salientou-se
o dever da verdade, Foi em Lucerna, 1951,

- Cfr. RICF n° 9 — b) Educacio Cinemato-

grifica: conceito, extensao, métodos. Em

- Madrid, 1952 Crf. RIC n° 13 — c¢) Cinema

€ Missoes. Filmes especiais. Moralizacio
do Cinema comercial. Malta, 1952, RIC:
n°® 20 — e) Classificacio moral, sua difu-
sdo, Dublin, 1955 — f) Grupos de Cul-
tura Cinematografica: organizacéo, vanta-
gens, tarefas. Havana, 1957 — g) Promo-
¢do de bons filmes junto ao grande pu-
blico. Paris, 1958. Esta é a reunido — 4
pice. Antes se esclareceram os conceitos,
se prepararam as armas. Agora, o cam-
po Gltimo da luta. !

3. O Bom filme, —
a) O discurso dq Pio XII sbbre o Filme

d) Capacidade de sintese, para re-

sumir os pensamentos dispersos.
e) Saber manter a disciplina dos

participantes. (Falar pela ordem,

respeitar as opinides alheias).

Métodos:

a) Os filmes a discutir devem ser
escolhidos antecipadamente.

b) Supde-se orientacio prépria a e-
xibicdo do filme, sébre os pontos
a discutir,

Nota final: O Cineforum nio se improvi-
sa. Exercita-se. Ha muitas difi-
culdades para se manter em ni-
vel de elevacdo, dignidade e uti-
lidade.

DE BONS FILMES

Ideal traca normas claras. Bom Filme
€ 0 que ensina a respeitar, compreen-
der e ajudar o homem.

b) A Vigilanti Cura, de Pio XII, 1936, ja
recomepdava que tédas as pessoas
de boa vontade auxiliassem o suces-
so de bons filmes.

¢) O bom filme, do ponto de vista cris-
tao, € o que apresenta primeiramente,
com primazia, valores morais, huma-
nos e espirituais. em segundo plano,
indispensaveis valores técnicos e es-
téticos.

d) O bom filme é relativo ao publico
(com diferentes graus de formacio,
géneros de cultura, idades, experién-
cias), e ao préprio filme (com maio-
res ou menores qualidades). H4 por-
tanto diferentes graus de recomen-
dacbes claras, lancamentos a fundo).

e) Bom filme deve ser real, fiel & psi-

| cologia humana, Bom filme nio deve
ser sindénimo de inécuo, inofensivo,
sem sabor, que ignora os problemas.

f) Trés conceitos — espiritualistas —
do Bom Filme:

l 51



1) Bom filme é o que — Leva a respei-
tar, compreender e ajudar o homem
(Pio XII).

2) O que contribui para o progresso es-
piritual e o desenvolvimento dos va-
lores humanos (OCIC).

3) O que mostra, com realismo discreto
e funcional,‘o mal, e a0 mesmo tempo
o processo humano, iguafmente rea-
lista e verossimil, de como O Bem
triunfa soObre o Mal. (H. Didonet).

4. Meios de prestigiar:
a) Divulgacdo ampla da cotacdo ‘moral,
com a correspondente justificativa.
b) Preferir prémios e distin¢des anterio-
res a carreira comercial, gue tepham
influxo sobre ela.

¢) As comissdes de selecdo podem (nao
precisam), de acordo com a con-

veniéncia local, ser diversas da Co:

missio de Classificacdo Mqral. De-
vem, no entanto, ter formagdo com-
pleta e aprimorada: estética, moral,

religiosa. i ‘
d) Os prémios de comissoes catolicas
credenciadas (OCIC), Centro Nacio-
nal) ' tém valor normativo para os
catélicos, da mesma forma como as

cotacoes.

e) Nio deve sO haver propaganda (trom-
pbetear o titulo), mas valorizacao (ex-
plicar, fichas filmograficas, discus:
soes, quadros murais).

5. Os promotores: a) Os Centros Na-
cionais de Classificacio Moral. b) Os
jbrnais, os criticos (n&o se dirijam a
uma elite mas ao povo; ressaltem o
valor moral também). c¢) Os grupos
de cultura cinematografica (nao sdo sO
para elites). d) Os educadores, principal-
mente professores do curso secundario.
¢) Clero. O ‘préprio Clero reconhece que
devia participar mais. A Igreja ndo tem
atitude de suspeita ou indiferenca, mas
de admiragio — Cfr. Enciclica « Miranda

Prorsus » O setor de Cenarizacdo € bem

adequado ao clero. 1) Haja colaboracho,
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neste camipo, no plano nacional e inter-
nacional. !

6. Os comerciantes. — A colaboracao
com os comerciantes atinge as vézes um
problema de cansciéncia: o da colabo-
racio com o mal, isto & com exibidores
que exibem muitos filmes imorais. A co-
laboracio ndo deve ser facilmente nega-
da, pois: a) o bem principal que se faz
& ao povo. b) Néo se podem canalizar os
bons filmes para certos cinemas, tidos
imorais. ¢) Dar apdio a um bom filme

% 6/6 nice\meio de iniciar a moralizagao

das'salas. @)/ Dé-se apdio; com certas ga-
rantias de ‘melhoramento=da programa-

¢fio. e) Conquiste-se a confianca da pro-

ﬁssig, sem vender alp?nsciéncia. f) Con-
vide-se a profissao ,,z;af#programar filmes
sadios. g) O cometeiante precisa mais de

_estimulo e esclarecimento do que hosti-
 lidade. £

7. O pablico. — Observacoes feitas
em todo © mundo provam que o publi-
co atende aos apelos: dos educadores. Se
éle, em massa, & inconseiente da impor-
taneia do problema, é acessivel a estimu-
los positivos. O 'povo deve ser convidado
a prestigiar bons filmes, mas também a
se abster (a/entrada de cinema é uma cé-
dula de voto) dos maus,

8. Filmes premiados pelo OCIC. Clas-

se « A» (mais diffeil, 'mas ricos): DEUS .

TEM NECESSIDADE DE HOMENS —
DIARIO DE UM CURA DE ALDEIAl —
NA ESTRADA DA VIDA. — CALABUIG.

_ CALLE MAYOR. — O FERROVIA-
RIO. — PRISIONEIRO ‘DO REMORSO.

2L NOTTI ‘DI i{CABIRIA. — DPOZE HO-
MENS E UMA SENTENCA. — CARCE-
RE SEM GRADES. — AQUELE QUE
DEVE MORRER. {

Classe « B » (mais populares, leves): CEU
SOBRE O PANTANO. — GUERRA DE
DIOS. — PONTE DA ESPERANCA. —
GRANDE ESPERANCA. — SINDICA-
TO DE LADROES. — AMICI PER LA

PELLE. — MARCELINO PXO E VINHO,
— SINHA MOCA. — O HOMEM DO
TERNO CINZENTO — FESTA DE CA-
SAMENTO, — CORACGES EM ANGUS-

TIA. — O CEU E TESTEMUNHA. — SE
TODOS OS HOMENS DO MUNDO.

O Guia Cultural traz abundante ori-
entacdio neste sentido,

XXVII CINEMA PARA CRIANCAS

I. POR QUE CINEMA PARA CRIAN.

CAS?

1, Se a civilizacdo de hoje da

> muita
‘atencﬁq & crianca (literatura, radio, brin-
quedos, pedagogia, psicologia) também
deveria haver um cinema adatado a
crianca. |

2. O cinema atual — feito mai

s para
adultos — tem influxo negativo sébre
a crianca,‘ ois ela participa ativamente
num mundo adulto, sem ter capacidade
de assimilacdo, ~ »
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' 3. A crianca é um espectador vulne-
ravel pelos filmes de adultos, pois ela
se encontra em extrema disponibilidade
psiquica, néo tem equilibrio entre a von-
tade e emogdes, sendo que o cinema é
uma técnica de- forte bloqueio dos sen-
tidos, |

4. O filme para; c
ritmo lento, ‘com rfgifra:imws AZCVe(S:;' p
flash-backs), sem complicagfio de temas
e ;pubtem%“fmuitos;g#rsoﬁens q‘w oy
entred’rwnm, sem sobrecarga de elemen-
tos intelectuais (simbolismo, satiras, elip-
ses). Nao deve ter excessiva fantasia,

mas deve ser realista, com atuacio de

protagonistas infantis, Deve ser moral,

~sem alcancar o didatismo severo, conser-

vando o carater recreativo,
II. ASPECTOS PRATICOS

1. A falta de filmes infantis é devida
em grande parte a falta de compreensio

dos educadores e dos produtores de fil-
mes. Pais hd que erradamente pensam

que o filme para adultos ndo faz mal &
crianca, por ser esta «inocente . -

2, As dificuldades praticas (econ0-
micas principalmente) séo grandes, pois
para haver exibicdo organizada de fil-
mes, devem coexistir as seguintes condi-
c¢bes: a) Legislacdo que favoreca o in-
tercaAmbio e exibicio de tais filmes (libe-
racdo de taxas); b) circuitos exibidores
organizados, para exploragio comercial
dq tais filmes; c) técnica de producio
especializada. A producdo comercial co-
mum realiza geralmente filmes hibridos,
que sirvam para adultos e criancas. Quem
i_Eica prejudicada com isto é a crianca.

3. Fazem-se hoje grandes esforcos
em todo o mundo para resolver éste pro-
blema: a) os maiores paises produtores
sdo: Inglaterra e Russia; b) os maiores
festivais internacionais de cinema dedi-
cam atualmente um espaco especial a
exibicdo de filmes para criangas, a fim
de ii;r_lgentivar a sua producdo; ¢) muitas
experiénecias se fazem de exibicdo espe- -

- cial de filmes para criancas, em todo o

mundo; d) o 6rgédo principal que coorde-
na os estudos desta matéria é o CEN-
TRO INTERNACIONAL DO CINEMA
PARA‘ ‘A JUVENTUDE, com sede na Bél-
gica: 241, Rue Royale, Bruxelas).

.4. Enquanto ndo houver producio
suficiente de filmes especiais para crian-
cas, os adultos devem auxiliar os meno-
res: selecionar os filmes; acompanhar os
menores aos espetdculos e explicar as -
passagens obscuras; discutir com as cri-
ancas os filmes vistos. As criancas sio
gz espectadores mais ativos e interessa-

4 ;




XXVII DOCUMENTACAO: BIBLIOGRAFIA E ENTIDADES

Livros e revistas de cinema poderdo
ser encontradas nas seguintes livrarias
ou centros, aos quais podem ser solici-
tados catalogos ou relacdo de publica-
coes: | !
Em Porto Alegre: Livraria A Americana
(Andradas, 1297); Livraria Sulina (Av.
Borges de Medeiros, 1030); Livraria Leo-
nardo da Vinci (Av. Salgado Filho, 211);
Livraria do Globo (Andradas, 1416); Li-
vraria ‘Sdo Paulo (R. Dr. Flores, 25208
Em Sao Paulo: Livraria Duas Cidades
(Praca das Bandeiras, 40 — 7° conjunto
E. No Rio de Janeiro: Livraria D. Bosco
(Rua Gléria 446). Em Minas Gerais:
UPC (Av. Augusto de Lima, 142 — C.
Postal 552 — Belo Horlzonte)

Na Espanha: Revista Iuternacmnﬂ‘

del Cine. (San Quentin, 1-Ap. 20.030
— Madrid) Possui diversos livros. £

Na Italia: Centro Cattélico Cinema-
tografico (Via della Conciliazione, 10 —
Roma); Diversas publicacoes.

Na Franca: Centrale Catholique —
(129 — Rue du Fauboug Saint Homoré
-~ Paris); Librairie de La Fontaine —
(13 Rue de Medicis — Paris (6°).sCom-
pleta, vastissima. Tem praticamente tu-
do que se queira em literatura de cine-
ma. |

Em Cuba: Centro Catélico Cinema-
tografico — (Apartado — 1935 — Cuba
— La Habana).

Principais revistas que recomenda-
mos: [ ol

Revista Internacional del Cine, Es-
panha. Veja enderéco acima. E comple-
ta. Universal. Assuntos variados. Criticas
de filmes. Do OCIC,

Revue Internacional du Cinema.
Paris. Encomenda pelo Centrale Catholi-
que. Profunda. Apresentacdo primorosa.
Rica. Do OCIC.

Revista del Cinematografo — Da Ita-

lia. Estudo de problemas estéticos, éticos,
de acdo. Do Centro Catélico Italiano.
Cine-Guia — do Centro de Cuba.
Pouco volumosa, mas muito variada e
rica. i
Réadio-Cinema-Televisido -de Paris. Pe:
la Lib. La Fontaine. Variada, Moderna.
Muitas criticas de filmes. Semanal. As
outras mensals '
Bianco e Nero — do“Centro_Sperf
mentalé de Roma, Aquismé.o direta (Vlg
Caio Matio, 13 — Roma). Cientifica; Pro:
funda. o

~ Tel6.Ciné — de Paris. Anélise exten- .
sa, profunda de 3 a 4 filmes cada numero,

~ mensal. 4 .
- Revista de Culturi Cihmtogriﬁca

Da UPC. Formatg de bélso, mas com
bons artigox em portugués,

mos a movimentos cinematograficos cris.
téos que se iniciam Enciclica V’lgﬂanti
Cura (Paulinas, VoZEs) __ Diseurso de’

Pio XII aos Profissionals (Idem) — ca-

talago Geral dos. Filmes (SIC-RIO) —
Guia Cultural dos Filmes (Ed. Paulinas)
— ABC Cinematografico (Editora Iris) —
C. Postal, 1704 — S&o Paulo). Hlstoire Po-
pulaire du Cinema, de Charles Ford (le
yraria Duas Cidades). — Elementos para
um Cine-Debate, em’ espanhol. (Livra-
ria Sio Paulo). Cine Y Moral, de Civar-
dia, (Revista Internacional del Cine). Le
Cinema, de Henry Agel (Livraria Duas-
Cidades). El Cine, sus grandezas y mise-
rias, de Andrés Ruszkowski (Livraria S.
Paulo). Le cinema, dans l'’enseignement
de L'Eglise (Edicdo da Livraria Vaticana
— Vaticano — Italia). Les catholiques
parlent de cinema. (Livraria Duas-Cida-
des). Le cinema a-t-il um amé? de Henry
Agel (Librairie de La Fontaine, Livraria
Duas-Cidades, ou Livrarias da Capital).
— Promocdo de Bons Filmes :(H. Dido-
net — Paulinas). Elementos Cinestética

A

Obras fundamentais que recomenda.
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(P. Guido Logger) — (Livrarias da Ca-
pital).

Outros livros

O cinema — George Sadoul (Livrarias
Capital), — Esthetique du Cinema, de
H. Agel, — Collection Septiéme Art: di-
versos volumes, todos 6timos. — Le ci-
nema au service de la Foi — (Livraria
Duas-Cidades). — Filme e Realidade —
Cavalcanti (Livraria da Capital), — Ele-
mentos de Filmologia, de Mauricio de Bé-
gofia, (Livraria Duas-Cidades). — El
Arte del Cine — Ernest Lindgreen, — (Li-
vraria Americana, — P. Alegre).

Cineclubes: CINECLUBE PRO DEO
— (R. Andradas 1005 — Sala 326, C.

- Postal 2540 — Porto Alegre). — CLUBE

DE GINEMA DE PORTO ALEGRE —
(Av. Borges, 915-7°-P. A) — CINECLU-
BE DIOCESANO —  (Av. Rio Branco,
793 — StasMaria RS.) — CINECLUBE
IMAGEM — (R. do Cruxifixo — 116 —

3» _ lisboa — Portugal). — CINEMA-
TECA BRASILEIRA — (R. Sabara, 159
— apt, 1° F. — Sédo Paulo). CENTRO DE
CINECLUBES — (R. Bardo de Jundiai,
471 — Sdo Paulo)., — INSTITUTO DE
CINEMA EDUCATIVO — R. da Republi-
ca, 141+ 2° — Rio).

CINEMATECA DO MUSEU DE ARTE
MODERNA — (Av. Beira Mar — Rio).
COMISSAO PONTIFiCIA DO CINEMA
OFICE CATHOLIQUE (Citta del Vatica-
no — Italia). INTERNATIONAL DU CI-
NEMA — (8, Rue de 'Ome — Bruxe-
las). — NATIONAL LEGION OF DE-
CENCY — (453 — Madison — New York
— 22). — CONFEDERACAO DAS FAMI-
LIAS CRISTAS — (Alameda Campinas,
833 — S. Paulo).

— UNESCO — (Division du Film et de
L’Information Visuale — 19 Av. Kleber,
Paris 16). — SERVICO DE CINEMA E-
DUCATIVO — (Secretaria de Educacéo
— R. Sarmente Leite, 55 — 4° andar —
Porto Alegre).
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