CAICARA

CAICARA % dir.: Adolfo Celli % prod. por 4lberto Cavalcanti
para @ Vera Cruz (1850) % roi.: 4. Celli, Ruggero Jacobbi e Gustavoe

Nonnemberg % dial‘: Afonso Schmidi i% fot.: H. E. Fowle % cen..
Aldo Calvo % wmus.: Franeisco Mignoni % el Eliane Lage, Carlos
Vergueiro, Mario Sérgio, Abilio P(z’*eira de Alnmda Felicidade, Adol-
fo Celli.

CAICARA: s, m. (Bras.) Pescador gue vive na praia - Tipo ordi-
ndrio, malandro, vegabundo - Sujeito estupido - Caboclo inutil -
(Est. do R, de Janeiro e §. Paulo) Cdipire asselvajado ~ F. Tupi-
guarani: Cai (pau) e card (0 que se faz).

Diciondrio Contempordneo da Lingua Portuguése, de Caldas
Aulete,

O Filme -— “Caicara’” foi a primeira producdo da Vera
Cruz, e compreende-se perfeitamente o entusiasmo que o critico
Francisco Luiz de Almeida Salles expressou na sua série de cro-
nicas publicadas em outubro/novembro de 1950: essa fita cons-
titui “realmente o inicio do grande cingma brasileiro”, porque,
além de ser a melhor fita até entdo realizada no Brasil, ela terd
uma “heranga’’. O destino que devia ser o da V. Cruz dd um
sentido diferente as palavras do critico, De fato, vérios erros de
planificacdo, o desprézo da situacio econémica e social do Brasil,
dos seus antecedentes cinematograficos, e, principalmente, uma
distribuicdo falha, levatam 3 faléncia a casa produtora.

A fita entusiasmava pelo seu acabamento técnico e artistico:
conseguiu, de fato, um bom equilibric entre os seus elementos:
direcdo, montagem, musica, interpretacdo (ainda que os tipos
sejam melhores que os atores propriamente ditos). A fita sobe,
do inicio, até o momento em que Marina abre a 1anela e v& o
mar. Depois, cai até a morte de Amaro, por varios motivos, prin-
cipalmente porque as cenas do atrito do casal foram mal monta-
das. Da comunicagio da morte & Marina até o fim, a fita se
eleva, conseguindo, nas Gltimas seis seqiiéncias, um nivel “quase
perfeito”,

O entusiasmo justificava-se também por a fita, felizmente
“desprovida de pitoresco’”’, conter “uma consciéncia muito clara
das exigéncias de um cinema nacional tipico’’, trazer “um ven-
to do Brasil”. A. Salles vé dois planos na fita: o drama indivi-
dual {0 choque entre Marina e Amaro) e o coro coletivo (a al-
deia imobilizada, vivendo. numa modorra de sesta, que Marina
movimentard). Al estdc presentes a vida do litoral, "os gritos
de indios, ditos .de mamelucos, lamentos e queixas africanas’, e
os acentos estrangeiros, A fita capta costumes essenualmente
brasileiros| (o' caiapd, o entérro em que fica o cortejo fora do
cemitério) e excelentes tipos (a negra Felicianal. Mas ai tam-
bém, o destino da V. Cruz ‘mostra a que.devia chegar o “brasi-
leirismo” de “Caicara”. Como diz o critico, o povo serve de
cbre, ndo é realmente o assunto da.fita..Os autores da fita ndo
se “preocupam’’’ com ‘éle, apenas lhe dio “atencio”. Em vez
de descrever o real: papel do povo (como férca social e camada
inferiorizada) , procuram-se temas flocléricos e situacBes ambiguas
(sendo a seqiiéncia dos sinos um claro exemplo), que tém por
finalidade fixar o povo na sua situacdo, satisfazendo a mentali-
dade pequena-burguesa, que encontra nessa inferioridade um as-
pecto poético. E j& é sensivel em “Caicara’” que o primeiro
plano, o do drama individual, devia assumir proporcdes muito
mais importantes do que o segundo, jd se sente que um individua-
lismo um tanto morbido e estéril prevaleceria.

J. C. B. (1962)




ARUANDA do L. Noronha

ARUANDA: % Dir, arg. e rot.: Linduarte Noronha % assis.: Waldimir
Carvalho e Jod@o Ramiro Mello * jot, Ruelker Vieira * som: M. Car-
doso * mus.: “‘Oh Mane deize ew ir” (Céco paraibano); “Piaui”’ (can-
tadores  da Festa do Rosdrio de Sante Luzia do Sabugi, gravacdo
original realizada peta Conjraria dos Negros); Canto: Othamar Ri-
beiro; Violdo: Naldo Tobias; Pijano: Manuel Pombal % colabora-
dores de prod.: Instituto Joaguim Nabuco de Pesquisas Sociais (Re-
cife), Instituto Nacional do Cinema Educatlivo (Rio de Janeiro),
Seeretdria de Educacdo e Culiura e D, E. R. (Jodo Pessoa), As-
sociagdo dos Criticos Cinematogrdficos da Paraiba % O filme joi
escolhido pelo INCE para representar o Brasil no Festival de Cur-
ta-Metragem de Paris % Escolhido pelo Itamarali para o Festival
de Bilboa (Espanha).

“Aruanda’”, cientificamente considerada, é uma contribuicao
cinematografica ao estudo etnografico e sociolégico de um peque-
no grupo de negros, isolado na Serra do Tablado, em Santa Lucia
do Sabugi, sitio entdo localizado em terras devolutas, onde hd um
século se instalou um ex-escravo, Zé Bento, madeireiro de profis-
sdo, com intuito de ali viver com a familia. Com o passar do
tempg, afastado de tudo, o pequeno grupo familjar foi aumentan-
do miseravelmente, ora a dedicar-se ao plantio do algodao, ora
a ceramica mais primaria, num artesanato humilde, quando a es-
tiagem impiedosa impedia qualquer trato & terra, entretanto ge-
nerosa e fértil, se a chuva fecunda descesse sobre ela a béncao
de suas &aguas’.  Hoje é um/ povoado sem desenvolvimento ne-
nhum, que vive a parte do mundo, ignorando qualquer progresse
téchnico ou | social.

LN, ndo se limitousa mostrar as coisas como sdo. Inter-
pretou. A histéria,da ida dos escravos até hoje, estda recons-
tituida,  S&/ estdo  indicadas as linhas gerais, simples e forte-
mente. Mas ultrapassamos .0 «caso particular dessa aldeia devido
a0 sentimento .do autor em relacdo & vida dessa regido, sentimen-
to que permite(a fita escapar do regionalismo, do verismo.  Sen-
timento do solo. Os pés dos caminhantes/pisam © pedregutho do
solo, chao &rido, sem possibilidades. . A terra é poeira, cinza, e
0 que comem as criancas tem a mesma consisténcia: a farinha
também é poeira branca. Encontra-se o lago. A terra mistura-
se & agua: o homem constréi a sua choupana de taipa. E de-~
pois, esta mesma lama permite fazer cerdmica, barro trabalhado
com 0s pés e com as maos. Vemos cruamente homens viverem
de elementos primarios, sem alegria, nem tristeza; vemo-los an-
dar, trabalhar, ndo chegando a existir como individuos. Nada de
descricao: uma. série de planos de conjunto e de planos de deta-



thes, cuja justaposicdo tem o sentido de uma realidade interpre-
tada. “Aruanda” é muito valorizada pela sua montagem: passa-
mos por planos diferentes sem transicdo, por corte simples, por-
aue s6 se mostra o que interessa. Como acontece na seqiiéncia
da feira, em que quase nio se vé o conjunto da praca: alguns
pormenores, nao o0 panorama da feira, mas sim o seu sentido. Fi-
camos chocados; na realidade nunca o nosso 6lho passa, sem tran-
sicdo, do geral ao particular. Mas estamos no cinema, vendo, nio
a realidade, mas uma fita sébre a realidade. “Aruanda” decom-
que s6 se mostra o que interessa. Como acontece na seqiiéncia
pde o seu assunto, para recompd-lo depois, mas ai, j& com sen-
tido. Isto acompanhado por um belissimo coco, “Oh mana deixa
eu ir’”’, estilizado, que é o tema da andanga no planalto; e uma
musica tocada por pifano diretamente registrada, é o tema seden-
tério, o tema do trabalho.

“Aruanda”, fita técnicamente muito imperfeita. Fotografia
insuficiente ou demasiadamente impressionada passamos de um
fotograma branco, queimado, para um escurissimo. A faixa so-
nora € cheia de defeitos, a musica para ou muda de volume sem
justificacdo. Isto poderia dar & fita um simpético primitivismo:
estas imperfeicdes seriam a marca do amor imediato que o seu
realizador tem pela regxao Exatamente como um pintor que
néo é “artista” pinta "mal”’ a 4rvore que ama. Mas as imperfei-
cbes conferem muito mais: tornam a fita artificial: sentimos que
nao estamos diante da realidade, mas sim diante de uma repre-
sentacao, que apresenta nitidamente os problemas; como se um
desenho ao giz na lousa nos mostrasse o ciclo econémico e a for-
macao social déste povoado da Serra do Tablado. Mas ndo se
deve atribuir sé as imperfeicdes técnicas a artificialidade constru-
tiva, diddtica da fita. Ela é voluntiria: a ida dos escravos, por
exemplo, ndo é documentaria; é uma representacio. Percebe-
se; LN nﬁo‘*(afg \nada pdrla Esk:bﬁder nao ha nenhuma falsa natu-
ralndade

Pda suﬂ
“Aruanda’ "ﬁﬂe

= diante da realidade,
arcar uma ygialﬁ ografia brasileira. )4
foi vist jbr rﬁ ovens, p stis i rem cineastas, e que
amaram ‘a fita. lque, sewdetejam expressar-se pelo
cinema, nao nece i gsgerar Percebergn que O processo que -
leva o aspirante diregao atravi
rotmeorfiérﬁf inty dﬁ thhar%
mentira, € nao tem ?‘xm “sendo,
se tém |deolog|a %.ﬁ?eah te quere
perar.  “Aruanda’ é importante também porque, alem de ser
uma provocagao e um estimulo, além de tratar de assunto brasi-
leiro, o faz de uma maneira que pode se tornar um estilo e dar
ao cinema brasileiro uma configuracao particular.

Por outro lado, ndo se entenderd “Aruanda’, se nio se per-
ceber na fita uma auténtica obra de arte.

'prOdﬁcaa

J.C. B. (1962)



A JOVEM DE CABELOS BRANCOS

O Cinema Chinés até 1950 — Até 1930, o cinema chinés
estava nas maos de estrangeiros ou de chineses que nao prote-
giam o seu cinema.

Apés 1930, os melhores filmes chineses defendiam mais ou
menos diretamente idéias progressistas (“A Cangdo do Pescador”

recebe o 1.° Prémio do Festival de Moscou em 1935 — a can-
cao de “Filho de China'”, 1934, serd o hino nacional da China
Popular). Os temas sdao denlncias cada vez mais precisas (“As

lagrimas do Yang Tse” acusa Tchang Kai-chek, “Esperanca da
humanidade’ trata do terror imposto pelo Kuomintang) .

O estilo geral seria um neo-realismo antes da data. Os
assuntos tratados sao de cunho social, de guerra, inspirados di-
retamente de acontecimentos recentes ou de romances ou lendas,
que retratam a luta do jovem povo chinés. Também foram rea-
lizados importantes documentarios de guerra pelo exército de
Mao Tse-toung. “A Vitalidade désse jovem cinema lembra o
aparecimento dos primeiros filmes soviéticos. Féra formado pela
mesma escola, pela experiéncia das guerrilheiras, pelas lutas se-
mi-legais contra o Kuomintang, e, enfim, pela tradicdo da mais
velha cultura viva.”” (Sadoul, “Histoire du Cinéma Mondial”’).

Ao lado da produgdo da China Popular, produzem os in-
gleses, os japoneses e os Chineses da China Nacionalista, imitanto
Hollywood| A'feéries™, ayentiitas; |intrigas sentimentais). Existe
também ‘uma’ prodicdo chinesa' ?eghzada em Sdo Francisco para os
chineses [idos Estados Umdos gi §

A fita = [“A Jovefn del Cabel6s Bfandos?11950), de Wang
Pin e Shui Hua conforme Sadoul, ﬂe FinglYi e Ho Chmg chih
conformo (Cavaleanti de Pq&,;, | s?au;k em estilo realistz
de uma Opera msplrada m len as p """ ulares No inicio e nc
fim da fita, sdo EMprecadog cantos extraidos da_épera. Mistura-
se na fita umd ingenuidade % w'rac wzl | pard os ‘ocidentais

{o idilio)—e “uma brufhld

O enrédo — ‘euidla \de um ‘WnMna cruel que dommava
e espoliava os camponeses, seus foreiros. Um déles tinha uma
tilha jovem, linda e trabalhadora, que o senhor resolve seduzir.
Quando da cobranga da renda da terra, o senhor exige do pai
da moga uma quantia exagerada: o administrador do latifundio
propbés que a moca seja entregue para completar a paga. O fo-
reiro se suicida. — A moga é levada a servir a mae do senhor,
viciada em épio. Resistindo s tentativas de conquista do senhor,




€ maltratada. Encontra apenas apdio por parte da concubina do
senhor. Por ela ajudada, tenta fugir com o noivo; mas escapa
sdzinha e se refugia nas montanhas. — Numa gruta d4 3 luz um
filho que falece logo. Vive muito tempo nas montanhas, saindo
s6 a noite para buscar, num velho templo, alimentos (oferenda
de fiéis). A falta de alimentos salgados faz com que seus ca-
belos embranquecam, e camponeses, que entreviam fugidiamente
a moga, cpnsideram-na_como. uma Deusa. — O noivo, querendo
reaver aﬁ@era\/@-g@wito da Grande Marcha, que vai
libertar Ideia patal

isado da existéncia da Deusa, vai

com alguns Cura,.e reconhece a sua noi-

va. A 3 ) sta s julgado o latifundiério

pelos s i is 2 asam, recebem sua
i 2| a en

terra, s pdsa voltam 3 cor
preta.

|
Ad reve ! ur-groi
da fita: vi acteristi '
que reencontram g a
e de cantar quando™Se tem" vontade,

estoura o &dio contra os opressores. Mas o que mais importa, é
a valorizagdo do contelido social através de uma muito bonita e
muito pura histéria de amor... A jovem de cabelos brancos luta
para a sua liberdade social, que é simultdneamente o cumprimento
do seu amor.”

S
B

0 respeito
homens
comer

J. C. B. (1962)
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O CANTO DO MAR dec Cavalcanti

O Canto de Mar * dir.: e prod.: Alberto Cavalcanti * prod.:
Kinofilmes (1954, S. Paulo) * rot.: A. Cavalcanti e José Mauro de
Vasconcellos * didl.. Hermilo Borba Filho % fot.: Cyril Arapoff *
cen.: Ricardo Slever * mus.. Guerra Peixe * som.: Hildrio Mar-
celino * coordenador - José Caiflizares % ass. de dir.: José de Souza
Alencar, Bartolomeu Andrade e Adalbeito Vieira * el.: Aurora
Duarte, Cacilda Cardoso, Alfredo de Oliveira, Ruy Saraiva, Alberto
Vilar.

ALBERTO CAVALCANT! - (1897, Rio de Janeiro) - Comega a
curser a Faculdade de Direito - Depois cursa Arquitetura na Escola
de Belas Artes de Genebra - Inicia a sua carreira cinematogrdjica
como cendgrafo de L’ Herbier - Primeiro filme dirigido: ‘“Le train
sans yeux” (26/26) e depois “Rien que les heures” (26), no estilo
da vanguarda jfrancesa, mas com sentido documentaristico . Até 34,
Jica na Franca e realiza principalmente “En Rade”’ e “La P'tite Lili”
- Depois é convidado por Grierson para trabalhar no GPO, e se inte-
ressa especialmente pelo som. Em 34, realiza ecom Grierson ‘“Pete and
Pott” e dirige numerosas fitas, entre as quais “Coal Face” e ‘We
live in two worlds” - Volta ao Brasil em 49. Produz fita para a
Vera Cruz (“Caicara” - “Terra é sempre terra’) e vdrios documen-
tdrios. Dirige “Simdo o Caolho” (52). “O Canto do Mar” (54) e “Mu-
lher de verdade” (54) - Em 55 realiza “Sr. Puntilla e seu chofer” na
Austria - Além de vdrios artigos, publicou o livro “Filme e Realidade”
(ultima ed. da “Casa do Estudante”, Rio).

Depois dz dez anos, perdura a férca cheia de beleza de
“O Canto do Mar”, que se revela mais dotado ainda dos trés
elementos fundamentals o so o artistico e o técmco Tenho
para mim’# convictao det rto Cavalcanti, “que sé o Bra-

sil teima_em d conhger é 1952, um filme de vanguar-
da naa%al V4 a tr
entio n h@\ tré

- a,
bremo-nos, de | ambém da foi acolhida com
hostilidade nos Estades Unidos. AC por cen!o adaptou e féz sua

a frase de Dellucy “qﬁk ema, br, x 3, que o
cinema Brasifeifo s sileirg” ? )
seu pensa‘rﬁériw agsua g

O social é paté‘ﬁ‘?e d prob ) i"flﬁkena dos

,tef sido| outro o
mucambos, a vida tao dura que lhes nao denxava tempo sequer
para chorar os mortos. A revolta, a insatisfacdo dos mogos, o
conformismo, algo doentio, dos mais velhos, tudo isto foi vazado
em térmos poéticos, por paradoxal que se afigure. O lirismo,
sempre dotado de impressionante beleza pléastica, envolve o es-
pectador, transportando-o para um mundo onde os ““seres hu-
manos podem ser t3o belos quanto os outros animais'’. Conteldo
social pontilhado de poesia, numa linguagem técnica sébria, en-

assunto que até
) Dai, talvez, a mi-von-
tade com no Recife. Lem-




xuta e exata. Nao procurou, AC., tirar efeitos faceis valendo-se
de angulacdes e enguadramentos de puro virtuosismo. As vir-
gulas, os ponto-e-virgulas e os pontos finais denotam o ritmo do
diretor: nem acelerado, nem monétono.

Os didlogos (grande problema do nosso cinema), sao espon-
taneos e expressos no linguajar caracteristico e pitoresco do nor-
deste.

HA& numerosas seqiiéncias de beleza antolégica. Limitemo-
nos, todavia, & dos portadores de lampides dentro da noite escura
¢ a do preparo do corpo de Silvino, corpo que a cimara jamais
mostra. Nessa discrecdo sente-se, apenas. que Maria carrega a
crianca morta e as mulheres, de olhos sempre enxutos, lhe dio
banho e /o vestem.

O “folclore estd presente ao longo de todo o filme. No bi-
lhete ai Nossa' Senhora, que Maria dita a Raimundo, a simplici-
dade se mistura 3 fé“e"a dor irrevelada: [“Qui ele seja muito
filiz junto/da Sidfa””! O bumba-meu-boi, bem realizado e apro-
veitado} 0 xangd, de grande férca draméatica, representa mais uma
esperanga vazia para Raimundo. A partitura musical dé reférgo
¢ brilho. :

Valendo-se dewbons artistas, aos quais soube #ransmitir muito
de sua sensibilidade e longa experiéncia, AC. logrou a realizagdo
de um filme “intérnacional na sua feitura e nacional.na sua con-
cepcac’’, que outra coisa nao é “O Canto do Mar”, sem davida
o melhor trabalho de AC. em seus poucos e infelizes anos de
Brasil. Esta fita vem confirmar a universalidade do artista, pois
ausente do nosso pais, quase estranho e inteiramente desambien-
tadc, AC. demonstrou que nado perdeu, ainda, © que tem de bem
brasileiro dentro de si mesmo: amor & nossa terra e compreensdo
de nossa gente.

Micio Porphyrio Ferreira (1962)



O MESTRE DE APIPUCOS E O POETA DO CASTELLO
de Joaquim Pedro de Andrade

O MESTRE DE APIPUCOS E O POETA DO CASTELO
Rot e dir.: Joaquim Pedro de Andrade * fot:@ Afrodisio de Cas-
7o * cdmara: Jorge G. Veras * Ass. de dir.: Domingos de Oliveira
* mont.: Carla Civelli e Giuseppe Boldaccons * narrado por Gil.
berto Freire e Manuel Bandeira.

O filme mostra dois homens de personalidade e de vida in-
tima quase opostas: Gilberto Freyre e Manuel Bandeira, a cada
um dos quais s3ao equitativamente consagrados 10 dos 20 minu-
tos que dura a fita. Preocupam-se ambos com o social e o hu-
mano, mas por vias diferentes: pela socologia e pela poesia. Co-
nhecemos-lhes os nomes, conhecemos-lhes as obras. Quando pen-
samos néles é o cientista ou o poeta que vém a mente, raramen-
te 0 homem na sua faina didria. Pois é esta faceta que Joaquim
Pedro nos apresenta. Nao com a intencdo de fazer reportagem ou
de sublinhar que a existéncia de todo grande homem contém
igualmente a sua parcela de banalidade, mas para integra-los num
contexto social, para situa-los “hic et nunc’’ como escritores e
como pessoas. Da vida cotidiana, comentada através da prosa
ou da poesia que tanto conhecemos, nasce uma terceira realidade.
Joaquim Pedro estabelece o confronto entre a rotina e a criacdo.

L8,

Gilberto Freyre ou o Mestre de Apipucos — Na histéria
do Brasil, para efeito de estudo, distinguem-se trés perio-
dos: Colonial, Imperial e Republicano. O periodo Colonial viu
florescer apenas duas ¢ap'tanias: a de S. Vicente e a de Pernam-
bucc. Na 1.2 a agricultura da cana de acglcar foi, mais tarde,
abandonada; nz ultima, resistiu até nossos dias. Ai, atingiu pro-
porcbes consideraveis, tornando-se a base da economia local, do
que resultou. a. formagab de-vastag propriedades rurais. Elas cons-
tituiram’ o “Engenha; cujo: —élémdnto central era a Casa Grande,
junto da qualaficavaya senzal@ abngo dos escravos, e a capela.
Todo ésse complexo 1@ socialsexplicasse através da vida
patriarcal aracter&a&a pe g:dﬁde ¢do Senhor de Engenho.
Alguns aspectos /désse p:-xss.id%U té nés de modo vivo e
m rcante através de recamtos que'ainda“sé conservam quase intac-
tos. na paisagem pordestinal

Existe, ~no Racife, ‘um “solaf alGtéhtido, [leMm #Gueymora um
dos brasileiros' que mais se t@ dﬂdlgﬁdo a nos dar um depoi-
mento histérico-sécial; da yida " ﬁﬁ ‘Brasil colgnia,_Tudo o que
Gilberto Freire — ésse é o0 seu nome — escreveu sobre a socie-
dade patriarcal brasileira é fruto de pesquisa bastante cuidadosa
n3o sé6 nos documentos convencionais, como também nos minimos
aspectos da vida intima e sentimental de algumas familias com
as quais se pos direta ou indiretamepte em contacto; entre elas
estd a sua propria. Como éle o afirma, os seus trabalhos apoiam-
se, em parte, na interpretagio do passado intimo, “através do
existir e do viver do homem nacional’’ recolhido entre os seus
descendentes que s3o contemporineos do escritor. E por isso
que, ao adentrarmos o jardim ricamente adornado com a exu-




berincia de nossa flora tropical, vamos encontrar o sociblogo em
seu ambiente. * Ele nos conduz pelo casardo e nos revela alguns
aspectos de sua vida cotidiana.

Vilma de Katinski Barreto (1962)

Manuel Bandeira ou o Poeta do Castelo — poeta mo-
derno mas nao modernista, é, porém, um dos que prenunciam
ésse movimento literdrio no Brasil. Sua poesia é dada ao pu-
blico em 1917 quando edita “Cinza das Horas”, livro que ante-
cede de quatro anos a “Semana de Arte Moderna de Sao Paulo”,
em que um grupo de artistas da o grito de renovagac das artes
no Brasil. Clamam éles pela libertacdo das artes plasticas e ritmi-
cas, da rigidez académica e do jugo formal do Parnasianismo. E
o que MB ja comegara a fazer, ao desprezar certas regras da
métrica tradicional, apesar de conhecé-las profundamente, dando
livre expressao a sua inspiracdao poética.

MB, ésse velho que logo vereis a mover-se no cenério pobre
e triste do Beco, ja foi jovem e mais, ja foi crianca. Desde a
mais tenra infdncia, come¢ou a provar diante dos séres e das coi-
sas, aquela viva emogdo que mais tarde transferiria para a cria-
cdo artistica. Contos de fada, cant'gas de roda; cancdes populares
puseram-no em contacto com a poesia em forma de versos du-
rante a meninice passada ora em Petropolis, ora em S. Paulo, ora
. em Recife. Aos dez anos, MB ji fazia poemas. Mas o tempo foi
passando e levando os inesqueciveis anos passados, em Recife,
onde MB confessa ter provado as mais importantes emogdes de
sua vida. Ja nessa época, inspirado pela leitura de certos livros
de aventuras, comega a sonhar com um mundo mais atraente que
o da realidade cotidiana, e sente o primeiro desejo de evasao.

“No fundo, j& era Pasirgada que eu prenunciava’’. Depois dos
dez anos de idade, foi morar no Rio, onde, com a familia, leva
uma vida que nao é |4 das mais folgadas financeiramente.

Escola, sérios estudos, adolescéncia... Aos 17 anos, sur-
prendido pela tuberculose, doenca gravissima na época, sente o
mundo transformar-se repentinamente. Obrigado a abandonar a
liberdade e os prazeres da juventude, escravo do repouso, adquire
rapidamente o sentimento de humildade, que o faz confrater-
nizar-se com as criaturas pobres e oprimidas dos bairros proleta-
rios em que morou, sobretudo depois da morte do pai, em 1920,
€ a vida angustiosa, dificil e sem esperanca dessa gente, que
contemplq”de's'ud (janela; Beiez'a e pobreza. Céu azul e beco
sujo. Realidade e sonho.., A doenga também é fonte de frus-
tracdes: “Tenho tudg que nao quero. — Nao tenho nada que que-
ro”. De tdda a suasobra o poema qu > »mafs parece impressio-
nar a cpa&ﬂos o déem é aquele em qu nfﬁ'n toma forma o de-
sejo d§ évas& "da ‘realidads,| esboca 3 ),alma do poeta logo
nos primeiros tempgs da mfancta desej ess.e que, consolidado pe-
las circunstancias ‘de sua vida, expressa-se_ =d finitiva_e surpreen-
dentemgnfe 3 comgosugﬁo; “Vou-mie embora pri’” ada.

“Gosto désse ‘poema porque vejo hélesem *es&orcj‘p tod] a mmha
vida e também porque parece que nele soube transmifit a tantas
“outras pessoas a visdao e a promessa de minha adolescéncia —
essa Pasdrgada onde podemos viver pelo sonho o que a vida ma-
" drasta nao nos quis dar’’. ;

Felizmente, nem tudo em MB é fuga. Se fdsse, nem se-
quer poderia ter criado os versos de Pasargada, essa joia de es-
capismo que, sendo o resultado de arduo e incansavel trabalho €,
como confessa o autor, de todos os seus poemas, o de mals lon-
ga gestacao.

Lia de Katinski (1962)
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THE WIND de Sjostrom

THE WIND (O Vento) % dir.. Victor Sjostrom +* prod. Metro-
~GoldwynlMayer (1928) * rot.: Francis Marion * jot.: John Arnold,
de um romance de Dorothy Scarborough * el.: Lilian Gish, Lars
Hanon, Monte Blue.

O Diretor — Quando em 1928 Victor Sjostrom dirigiu nos
EUA "O Vento”, ja era um diretor maduro, que elaborara suas
teorias cinematograficas. Nascido na Suécia, iniciou sua carreira
como ator e diretor de teatro e, finalmente, recebendo um con-
vite fortuito, muito comum nos inicios da histéria do cinema, di-
rigiu seus primeiros filmes a partir de 1910. Em 17, chama a
atencdo pelo uso do “flash-back’”, quando os personagens do
drama do assassinato recordam o passado em “A Estranha Aven-
tura do Engenheiro Lebel”. “Os Proscritos’” (17) e “A Carreta
Fantasma' (20) exploram o ambiente nérdico e mistico cuja Sa-
ga é um relato de sua natureza hostil, de sua histéria, de seu po=
vo.

Apesar de existirem em sua obra influéncias de Stiller, gran-
de cineasta sueco seu amigo, em VS. os temas e a concepgao
sdo peculiares. Seu primeiro interésse pelo cinema adveio dos
meios que esta nova arte apresentava, pois permitia que a ci-
mara focalizasse, melhor que o teatro, o drama psicoldgico do
individuo. , Antecipando- inha que seria retomada por Pu-
dovkin, pela éscold (realistal francesa e pelo neo-realismo italiano,
VS. mostra em seus filmes os cg:tgif‘os co homem comum, normal.

. X
m

A pobreza dos|estudios suecos
décor as cidades ¢ al pais

a . diretores a usar como
em, © ii;:l;‘} atural, retomando
assim V§./conscientemente, um mé g que Ince usara incons-
cientemente em’seus filmeside far-weste” |

G cinrema literdrio, éla/terceira caractedistica de VS. Depois

do fracassal de. seus, prim@irgsyfilm sbgﬂ!?acbs“ﬂgyns”tm autores
estrangeiros, \um acasoo | féz &grg #Contacto com Selma La-
gerloff.  Bascadolem/'seus livres, ‘eOnservando nas legendas o
estilo original, conséguiu apanhar aquéle fundo \ popular, com
seu misticismo, suas lendas, sua psicologia, criando o momento
méaximo do cinema sueco, 5

“O Vento' faz parte de sua fase americana. Com a crise do
cinema sueco e alemdo, devido em parte a certo esgotamento de
sua capacidade temética e em parte 3 invasdo de filmes ameri-
canos, diretores e atores tiveram que aceitar o convite para se
transferirem para Hollywood. Das nove fitas que ai fez, “O
Ventc'' é a mais sjestroniana, a Unica em que se sente que sua
visdo artistica total esti presente,
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C Filme — “O Vento'" é a histéria de uma méca (L. Gish)
aue perdeu os pais e se dirige por trem para a casa de pa-
rentes que moram na zona da Prairie; em viagem, encontra um

aventureiro e sedutor (M. Blue). Com o correr do tempo, o
afeto que o primo e as criancas lhe dedicam desperta os cil-
mes da prima, e sua vida vai-se tornando insuportivel. Para

fugir a isto, procura o sedutor pensando casar-se com éle, mas
ouve sua confissdo de j4 ser casado. Desesperada, une-se a um
proprietério vizinhe (L. Hanson) e na noite de nipcias mostra-
lhe desprézo. Sendo mais tarde procurada pelo aventureiro, aca-
ba matando-o, compreendendo que ama seu marido.

Quando a heroina chega i Prairie, encontra-se numa zona
geogréfica e climatica muito diferente daquela de onde viera. No \
inicio, o vento que castiga, a areia que se espalha, se apresentam
somente como um fendémeno natural e desagradivel. A medida
que seus problemas de desajustamento se apresentam e crescem,
aevido a soliddo, ao rancor da prima, 3 rudeza dos moradores
do lugar e ao desencanto pela confissio do sedutor, vemos, atra-
vés dos olhos da personagem, crescer sua depressdo, o médo dos
ciementos e dos homens. Entio a raturcza lhe aparece hostil,
inimiga, castigando-a a todo momento, levando-a & beira da lou-
cura. Nestas cenas VS. se reencontra, voltando a criar .com gran-
de maestria aquela natureza animada de alma e lenda, a que o
homem é subordinado. Como naquelas lindas cenas do espirito
que anima o vento: um cavalo branco, selvagem como o préprio
sOpro que castiga os homens.

Além de L. Gish, duas personagens sobressaem na fita, pa-
ra nao falarmos do companheiro de L. Hanson, que é uma con-
cessdo feita ao espirito americano: o engracado, seu rival nos
amores e, no fundo, de uma grande chatice. M. Blue aparece
bem caracterizado como aventureiro, e sua personalidade se de-
lineia desde o inicio. Ja L. Hanson é mais complexo: apresen-
tado como um bruto e desajeitado, simples e sem cultura, éle en-
contra na heroina ¢ seu ideal. A decepcdo na noite de nupcias
torna- o q c}lramy:lo 3| situagdo, compreendendo e res-
peltando am her ele se ‘h’ansf'orma e dignifica. Na atitude me-

: A partir dessa transfor-
6 4pa “umhal concessao para en-
quadra-lo so | de b eib %a ulifia mulher americana.

Of dua que a heroina se
vé sozmha, apavo ;@Iq tempestade ng casnga, penetra por
todos os_vdos da (casa e a leva é,.b librio,, O ven-
to é o to adesa _' V| para os
habitantes o'lu r é §zre%resml§ wa c . Esta
crescente dualida ncontra soluc i L. Gish

se acha no maximo de solidio e desespéro, procura o marido,
tornando-se consciente de amé-lo no momento em que mata o
sedutor. Junto a L. Hanson, enfrenta o vento sem temé-lo, por-
que o amor a integrou entre os homens.

O préto e branco, acentuados pelo jogo de luzes, a perfei-
¢3o quase auditiva do vento que sopra e do furacdo ameacador,
o trabalho dos artistas fazem desta fita do fim do cinema mu-
do, uma das anélises mais perfeitas da soliddo e do amor.

Edgard Carone (1962)



EXEMPLO REGENERADOR ¢ FRACMENTOS DA VIDA
de ). Medina

“EXEMPLO REGENERADOR” ou Preludto que regenera’ % dir,
e agr.: José Medina * pd.: Rossi (1919) * el.. Waldemar Moreno,
Licia Lais,J. Guedes de Cast‘roq Carlos Ferreira

FRAGMENTOS DA VIDA * dir.: José Medina * prod.: Rossi
Medjer (1929, Sdo Paulo) * adpt do conto de O‘Henry, “Soap”,
por Medina * fot.: Gilberto Rossi * el.: Carlos Ferreira, Alfredo
Roussay, Aurea de Aremar, Remo Cesaroni.

José Medina — (1894, Sorocaba) —— Estudou no Liceu de
Artes e Oficios. Dedicou-se & decoracao e mais tarde a estam-
paria de tecidos. Iniciou-se no cinema quando organizava um

grupo de teatro amador e foi descoberto por um realizador, ca-
syalmente, Atualmente estd completamente afastado do cinema,
embora se|a tido como um dos mais importantes pnoneuros Di-

rigiu os seguintes filmes: 1919: “Quando Deus castiga’’, “Exem-
plo Regenerador’’; 1920: “Perversidade’’ (também ator), “Cul-
pa dos outros”; 1921: “Do Rio a Sido Paulo para casar’’ (tam-

bém ator), “Carlitinhos’’; 1925: “Gigi”’ (também ator); 1928/
29: “Fragmentos da vida’’; 1943 “O Canto da Raca’'.

Os filmes — "“Para compreender o riso, é preciso coloci-lo
em seu meio natural, que é a sociedade. E preciso sobretudo
determinar a sua fungao util, que é uma funcgao social, .. O riso
deve corresponder a certas. exigé ’15 da vida em comum. O riso
deve ter umé Sighificacao social’l| Assim se expressou Bergson
em seu epsaio sébre as, cond qﬁ@s o riso. Medina, ao planejar
éstes dms, filmes, Iamthguglmecgeggg ums ainda existentes da
sya fllmo.rafal |deve fter n& pmsalzptrﬁs bergsoniano em
mente, e, com a nbcao de qc; kx te lum moﬂo brasileiro de rir
e fazer rig/ certamente justificou &sses primeiros passos em bus-
ca “da comédia cinematogréfica nacional.

A comédia, surge ﬁusﬁbl!c%nen
em agdo, dizem os estuidiosos da\su
nizar a vida do homem por{ mei 150, Fuzer rir é difigil.
E mesmo acaciano afifmar ‘que é ais Msl %azer rir"d6 ‘que fa-
zer chorar. Ha nestas duas fitas de Medina a presenca das leis
da comédia, sujeitas as leis gerais do drama. Especialmente em
“Fragmentos da Vida'’, cujo inicio comovente, com a morte do
operédrio testemunhada por seu filho, parte para situacdes pro-
fundamente cémicas, para terminar dramaticamente com o sui-
cidio da personagem central.

Ao vé-la, quase trinta anos depois de sua realizacdo, e quase
paralelamente com uma versdo atual da mesma histéria, feita por

vﬁra, o Ela=é, g satira
génese, 3 destha -se @ ame-




norte-americanos, nao podemos deixar & margem a sensagdo de
que a obra modesta de Medina nao fica diminuida diante da versio
yankee (“Paginas da Vida'), mas, ao contrario, chama a nossa
atencdo para a sinceridade e muito maior entendimento da perso-
nagem comi-tragica criada por O'Henry.

Nag conhecemosias; demais| fitas de Medina, que o tempo e
alguns /inééndios'/se’ incumbiram’ de destruir, mas pelas duas mos-
tras q pudemos ver, podemosy até certo ponto, perceber a pre-
dilecao désse diretor pelos jassuntos epersonagzns que nos fazem
sorrir, |© uas/tragédias, néo a ‘ﬁ\am hapliniana, mas sim
porque H8 sempre Uma situacao pela”’quall j4 passamos ou por-
que comhecemos alguém*que’ a viveur=" |

Todo um ;géuunc drama de infelicidade conjugal é vivido
ros 200~ metros ‘de “Exemplo Regeferaddr”[/essa” clrta tragédia
Gue assistimos do inicio do fim com. ﬁmf‘s«ériﬁ, diante da co-
média urdida peﬁl_egpofp traida pamrgg)@rg o ‘afeto/do marido.

Nenhuma destas duas fitas de Medina reune ainda os tra-
cos, a concepcao unificante, a realizacao e os remates de uma
obra-prima. Mas sao contribuicdes valiosas que, a sua maneira,
abriram um caminho que lamentavelmente o cinema brasileiro
nao soube seguir, descambando tristemente para a chanchada se-
mi-pornogréfica, que faz rir apenas pela “piada” e nunca por
uma situagdo de fato.

Caio H. Scheiby (1962)



MONSIEUR VINCENT de Maurice Cloche

FICHA CRITICA E INFORMACOES HISTORICAS % Titulo ori-
ginal: “Monsieur Vincent” % prod. jrancesa, de 1947 * rot.: Jean
Bernard Luc e Jean Anouilh * dir.: Maurice Clcche * fot.: Claude
Renoir * el.:. Pierre Fresnay (S. Vicente de Paulo); Aimé Clarionl
(Richelieu). * prémio de melhor interpretacdo para P. Fresnay
na Bienal de Veneza de 1947.

E filme de iniciativa catélica, com capitais catdlicos, mas
com a colaboragdo de nado catdlicos na realizacdo: Fresnay na
interpretagdo e Anouith no roteiro. O filme foi, no langamento,
hostilizado pela imprensa catélica, que o julgou impréprio para
glorificar o Santo da Caridade. No entanto, obteve sucesso co-
mercial inesperado, sendo que, na Franca, de 1948 a 50, foi
um dos 10 filmes franceses de maior sucesso. O roteiro consta
de trés partes: Sao Vicente como Paroco; como Capeldao Real das
Caleras e como fundador de obras de caridade, sendo esta Ultima
parte a mais desenvolvida.

Notas criticas ou roteiros de problemas — Pode-se dizer
que éste filme foi e continua sendo um ponto alto no cinema
hagiografico, que nos UGltimos anos caiu de moda, preferindo-se
modernamente focalizar problemas, vividos por personagens nac
excepcionais ou no estado leigo.

Sendo hagiografico, traz consigo o carater histérico, mas nao
o é num sentido frio, objetivo, completo e de pesquisa de fatos
biograficos. E antes u’a meditagdo, um exame analitico de al-
guns episédios, sendo que déstes, s6 vemos o desenrolar inicial,
¢ nascer de um aspecto novo. Assim é que vemos o nascer da
vocacao para os pobres na paréquia de Chatillon, nas galeras;

vemos a vpcacdo da prme»ra. . do interior. A realidade e a
poesia dad-|Grigéns /é das f aqui encarada com empenho.
Assim é que se_ expressa o riador Charles Ford: “Evitando a

tentagio de tratar sua Agkra com
procurou %‘azdf ressaltar’ o

A @mltae‘ Ma |
mento ptofunda fe “apl

_histérico, M. Cloche

Na realizacao( convép
cenografid, sémpre M&r Stice !
sive, direfs, até mesmo bru Bl N\ ‘f[

As duas molasspropulsaras sta obraimportan-
te, sem davida sdo Cloche, que transmite sua fé, e Fresnay que
demonstra seu talento interpretativo criador. QO primeiro conse-
gue estabelecer ligagao espiritual entre o Santo e o espectador.
C segundo se apresenta natural, comovente, enérgico e superior-
mente inspirado. Nao resta dlvida que o espirito de fé, humil-
de e sincera, verd mais profundamente as realidades e o con-
teGdo artistico déste filme do que um mero, simples e humano
espirito critico.

Humberto pz‘donet (1962)




DIE PUPPE de E. Lubitsch

DIE PUPPE - A Boneca * dir: Ernest Lubistch % int.: O. Os-
walda, H. Thinig -

Filmograjia alemd abrevidada de Lubitsch (que mnasceu em 1892
em Berlim); “Zucker und Zimmit” (1914 - primeiro filme) - “Os
olhos da mumia (18) - ‘“Carmem’” (18) - ‘“Madame du Barry”
(19) - ““A  Boneca” (19) “Anne de Boleyn” (21) - £ contrata-
do por Hollywood em 1923.

Misto ‘de “Commedia dell’arte”, “Music-hall’” americano, e
espetdculo de marionete, “Die Puppe'’ se inscreve na farsa bur-
lesca, prépria do espirito berlinense. Pelo género, “Die Puppe”
se distancia do ‘“caligarismo’” expressionista habitado por fantas-
mas, sanguinolentos vampiros, figuras de cera, ou alucinantes he-
réis dantescos. Ao contrario, estamos frente a uma comédia, que
pelo “toque’” de Lubitsch, alcanga uma surprendente vivacidade,
ndo sé pela mobilidade dos atores, mas também pelas peripécias
do enrédo. A trama, que se articula inicialmente pelo efeito do
grotesco, se desenvolve a seguir de forma dramética, e, se con-
segue terminar no “happy end”, por outro lado nao justifica os
riscos que a heroina corre para obtencio da Felicidade, pois para
desempenhar o seu papel, teve que viver os seus momentos de
anglstia nao deliberados. E assim que a comédia de EL. serve
a causa do expressionismo, distanciando-se déle apenas pelos to-
ques formais da imposicao do género, mas alcancando pelo con-
teido pgsic6logido\/do seu‘\tHngjra verdadeira posicio espiritual
clilacerada do alemio da segunda,_década do nosso século.

Assim c¢oémo had maneiras
dade, assim/também uma d
caricaturafde unda farsa. /Para | ito algo rustico e pouco
afilado dé alemdo que em=191 Iti “6 seu “chop’” numa ta-
verna de Berlim, 2O%Cabi do Dr. Caligari”’ deveria ser uma
obra demasiadamente ?"ntf muito, pougor agessivel.  “Die
Puppe” (falava-lhe nvais ge | as_pem por ser mais despida
do metafisico “howror”/que| a 'de representar o mesmo espi-
ritc de alienacio e“de caracteristica de integracio s8cial prépria
da Alemanha da época. Era apenas outra maneira de significar
os mesmos problemas que em “Caligari” prenunciavam a longa
histéria do Expressionismo.

E Lotte Eisner que observa que nao ha filme expressionista
alemao que ndo tenha seu espelho, sua janela de vidros trans-
parentes, sua superficie polida que reflita imagens, e frente aos
quais as personagens se dilaceram, Cada espelho é uma oportu-

wde, expressar uma ver-
e_ser \veiculada através da




nidade para a aparicio do “outro, do duplo” e onde se efetua a
divisao da personalidade. Um tal fato, que é curiosa sem ser
ocasional, expressava a necessidade do povo alemdo de se distan-
ciar, de si mesme, e de sua realidade, e representava por isso mes-
meo, uma espécie de simbolo de sua situacdo espiritual. Ora, “Die
Puppe” rz mais é que a concentracao désse problema nd situa-
cio de u é}'\i JK bohelda contém em si a consciéncia
humana que sé6 de existir com, gestos de maquina. O tremendo
¢ c aparenc:as cari-
catas, nao e ! 4 uma incompa-
tibilidade en ) sér elo estq’ mo !nu‘,dm? entfe o que ela era e
o seu viver, i do { alsua falta de pers-
picacia para apreen 0 !rana da boneca, na medlda em que
aperfeicoa traco [comicoy mais apro
mais dolo a situacdo, Ass 4
trair os efeitos comicos, [recursos ‘tga’iil' ais
ta uma perfeita obrawpfima no seu gé =5
perseguicao, o texto, denso de satira, onde prevalece a frase
de duplo sentido, a cenografia, a maquilagem, o vestuario, em su-
ma abstrair tudo para se atingir sua verdadeira significagao, isto
é, chegar a conclusao de que “Die Puppe' é a comédia feita da
propria tragédia alema. Mas é um filme que, ainda hoje, inega-
velmente nos diverte.

Maurice Capovilla (1962)




TESOURO PERDIDO de Humberto Mauro

TESOURQ PERDIDO * dir.,, arg. e rot.. Humberto Mauro *
prod.: Febo (Cataguazes, MG., 1927) * jot.: Pedro Comello ¢ Bruno
Mauro * el.: Lola Lys, Bruno Mauro, Mdazimo Serrano, Alzira Arruda,
Pedro Fantol, Humberto Mauro, J. Magno, Pascoal Ciodaro, Ben Nil.

“Trazendo de paises distantes nossas formas de convivio,
nossas instituicdes, nossas idéias, e timbrando em manter tudo
isso em ambiente muitas vézes desfavorivel e hostil, somos ain-
da hoje uns dzsterrados em nossa terra’’. (Sérgio Buarque de
Holanda, Raizes do Brasil, pdg. 15). Se a observagio de SBH.
hoje nos parece adversa, em muitos casos ainda se aplica & nossa
realidade. Um pais que recebe de implantacio uma cultura eu-
ropéia, a portuguésa, e permanece durante muito tempo ainda
importando hébitos, objetos de uso pessoal e formas de pensamen-
to, ndo permite que formas proprias de cultura se desenvolvam,
e quando tal acontece, sdao excec¢des que progridem paralelamen-
te ao apoio oficial e que por isso encontram obsticulos para seu
reconhecimento. Foi preciso que um movimento iconoclasta, o
“modernista’’ quebrasse o encanto do “modélo estrangeiro’’ para
que nos aproximassemos de nossas raizes, e passassemos a valo-
rizar, na arte, algumas de nossas formas originais. O que nos
impressiona na nossa formagéo é, no dizer de Cruz Costa,  (Con-
tribuicdo a Historia das (d Brasnl) “a longa e variada im-
portacio’ de- idéias e de ddut s aparentemente contraditérias’’

Gue soﬁeram sevidentemente processo de identificacao com
nosso pevo. -jﬁ"n tod% irf s integrar de for-
pi

ma artificial nos modelos i rtados, des quer maneira ainda
continuambs a “namerar ideo gnas pelo telégrafo’, na
saborosa‘ frase ‘fle MaFios exfe Y o mesmo mfrade-
senvolvimento se aph; In@ campo da artﬁ |mportamos, depois

imitamos, [a_tforca. de” copi in Martificia!,
o que é nosso.
tg c§| sua fi-

e s6 por_lltima instanc
Assim se passou gom 108s

gura exponencial, berto Ma o. eas'la que éoMmeca a ga-
nhar hoje a consideragio de 37 anos de trabalho.

HM. sofreu, como criador, nossa moléstia de cultura. Ele
também passou do prejuizo da imitagdo, da transplantagdo de mo-
delos estrangeiros, para a criacdio de uma obra auténticamente
brasileira. Nessa ordem de idéias é que vamos localizar “Tesou-
ro Perdido”” na fase de imitacdo do cineasta. Ainda que a po-
breza do cinema da época pode absolver HM. das falhas técnicas
do seu filme, a serviddo intencional pelo alienigena logo o respon-




sabiliza. “Tesouro’’ insere, numa cidade do sertdo, um enrédo
de aventura no estilo dos filmes de Henri King ou das séries de
Pearl White. Ha um vildo internacional, perseguido pela policia
de outro continente, e a histéria de um amor matuto e simples
relacionado com a descoberta de um tesouro. Sente-se que as
coisas ndo se encaixam. Culpa do esquema de filme policial que
néo se integra a um ambiente sertanejo. A figura do vildo é
tdo inédita quanto uma mulher de barbas fora do espeticulo de
feira. Mas se esquecermos o contraste estrutural e jogarmos fora
o esquema importado que n3o combina, restard do filme a parte
auténtica de HM., sua visdo objetiva de encarar a terra e o ho-
mem brasileiro. Nas primeiras sequencuas temos uma amostra
do que HM. fard no futuro: a cena dos meninos brincando com
0 sapo e o negrinho pitando o seu cigarro. O corriqueiro, o ba-
nal, o fortuito fazem parte de sua visio das co:sas, incluindo a
violéncia que é fatal, desconcertante, da morte 3 faca.

Como linguagem, o filme -aparenta maturidade. H3i uma
mudanca de ponto de vista que reflete evolucio e dominio na
narragdo. A transferéncia de &ngulo se apresenta na cena em
que o irmdo de Chiquinho, o herdi da fita, conta a um menino,
um caso onde se provou a coragem e a férga do heréi. H& um
corte, e apés uma cena de luta, em que o vildo foge aniquilado,
Ch«qumho persegue-o e segura com as maos O seu carro, que,
préso, vira em falso com as rodas. Novo corte, e volta-se 3 his-
téria do rapaz, para entdo percebermos na cena anterior, a visdo
grandilogliente e deformada de uma conversa de garotos. Além
do mais, o uso de flash-back d4 fluéncia e nitidéz 3 narracio al-

go comrg?prla ~exigéncia do, lenrédo.
otic do f|ime %’amﬁem nos interessa, e nos vem das

informadbes dg"Alex Vi e | e fora inspirado de “David, o

Cagula” anhara em 1927,
o meda ri filme brasileiro do
ano. isacao artesanal de
HM. na“época, ente entrevista, so6-

bre suas dlﬂculd via especaahzagao a

infra- est m etr
ja é ho; sta dizg o] |
das patas do cav. eso i ,lleu B

uma teleobjetiva com len es de varias méqumas para amadores e
vm pedaco de folha-de-flandres, GSado para o tubo’.

O cinema de HM. comeca hoje a nos interessar. Desenter-
rando suas fitas, a nova gsracdo encontra um mestre. Na ver-
dade bastou que o seu cinema fdsse auténtico para que a Europa,
entre surprésa e sinceramente interessada, encontrasse no Brasil
um cinema pessoal.

Maurice Capovilla (1962)



L'ATALANTE de Jean Vigo

Dir.: Jean Vigo * rot.. Jean Guinde * jfot.. Boris Kaujman-
mus,: Mauricia Jaubert * elenco.: Dita Parlo, Michel Simon, Jean
Dasté, Gilles Margaritis, Louis Lejebure.

N JEAN VIGO 1905-1934): Filhc do anarquista militante Alme-
reyda, tem auma infdncia pertubada, e sew pai morre quando ti-
nha 12 anos. Dos doze anos seguintes, passou 7 em internatos e 3
num sanatdério para tuberculose. Em 1929, encontra-se em Nice, ca-~
sado com wuma companheira de sanatério. Em Nice funda “Os Ami-
gos do Cinema”. De 1929 a 1934, seus ultimos 5 anos, realiza 2 do-
cumentdrios: “A propos de Nice” 29/30 e “Taris” 31/32 e 2 filmes de
ficgdo: *“Zéro de conduite” (32/33) e “L’Atalante” (33/34). Morre
de uma endocardite.

BIBLIOGRAFIA: Paulo Emilio Sales Gomes: “Jean Vigo”, Ed.
du Seuil, Paris, 1956.

CONTEXTO: Na Franga, em 33, Clair realiza “14 juillet” e em
3¢ “Le Dernier Milliardaire”; em 35, Renoir realiza “Toni”. Na Ale-
manha, Lang dd “O Testamento do Dr. Mabuse” em 33, na Ingla-
terra, Flaherty dd “O Homem de Aran”, em 34, e, nos Estados Uni-
dos, Ford dd “O Delator” em 35.

© Filme: Dentro do “fantistico cotidiano’”’ que caracteriza
“L’Atalante”’, vérias modalidades se manifestam: a terra é o mun-
do mecanizado e inumano; as personagens sdo quase marionetes
(caracteristica de V. em-‘A Ap&f&gf de Nice e Zero de Condui-
te”) : as bodas,cas ‘¢énasl nacic I O mais representativo déste
tipo de personagem é o,cameld, amével, indefinivel, poético, sem
rancor e sem desejo. Este.aspec oxima, ]V, de Clair; por ou-
tro lado, os dois tém Wbéﬁ vi muite préxima do pro-
letariado, qué, deve’hoje ser ana o prudéncia. Mas acon-
tece que @sse tom ligeiramente ric jd substituido por um
tom documentério: asreivindicagdo social se expressa nos planos

fi

em que Juliette progura trabalho em filas.de. verdadeiros desem-
ette é 7 e |

pregados (é Juma das“poucas notas d¢ critica social’ direta, nesse
tilme que os produteres i@r?m ocial, do autor 'de “A propos
de Nice”, que nio quer separar as s”'sentimentais=das difi-
culdades da vida). Outras vézes, na terra, um profundo lirismo
se manifesta, como quando os jovens casados, indo ac barco, pas-
seiam no campo: a luz parece emanar déles-mesmos.

Este Gltimo tom é freqliente no barco, onde se esboca (em
oposicdo ao mundo inumano) um mundo operidrio feliz. No
barco defende-se o amor e os mitos do proletariado (exotismo,
busca do amor na dgua). De um certo modo, as riquezas poé-




ticas do proletariado substituem a sua pobreza concreta. O meio
tom no qual éste amor é tratado parece indicar que JV. esti pa-
ra chegar a uma solugdo do conflito carne/espirito. Entretanto
os desejos ndo sdo totalmente exorcizados: ha os gatos omnipre-
sentes, v“f an /°~ saﬁgue4 Esha ambigliidade estid presente em

Juliette:/ do’ damipé, | que, ao fazer a descoberta poé-
tica do ymund turbada pela sensualidade das suas desco-
bertas, oga e re eita-a #ndlh&de e. e sente intensamen-
te a ch tﬁmo warl cgzent‘ f é sedutor e repe-
lente.

A géisonﬁem de Jules r!ﬂéte M Yo ‘da- fita: fala de
si, mas fica dlscrﬂﬁ’ aprﬂr@anto as suas al:sées sugerem muito;
seu exibicioni %g junita  avy umg
amorosal._/Jules, coﬁf&f fita, & M
O assunto ck g,tn, foi IMo >
quebrando assim uma unidade que nio sou e recompor A fal-
ta de equilibrio do filme é de secunddria importincia, porque JV.
nio hesita em “escolher a unidade de estilo contra a unidade de
acao’. Obra subversiva, com ligagBes surrealistas, onde se de-
frontam o imagindrio e o vivido, antologia de erros e defeitos,
“L’Atalante” continua desconcertando e conquistando o piblico.

J. C. B.




