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Mais um caderno do MIS, mais um texto de Lelio
Sotto Maior Junior. 0 que, nos parece,
diferencia Lelio de outros criticos paranaenses
e ter ele uma visao propria do cinema, ter a
sua teoria de cinema. Isso, nos tempos que
correm, onde poucos conseguem formular suas
proprias ideias, e se limitam a pensar e
escrever por cliches, nos parece caso raro.
Lelio pensa com sua propria cabeca e escreve
com sua propria pena. Vale a pena, e vamos ler

mais e mais coisas dele.
Valencio Xavier ﬂ
/1\




MICHELANGELO
’ w« ANTONIONTI /T\

O Cinema do "Huis Clos"

Se fosse preciso fazer uma enquete sobre  quem
¢

¢ o mais polemico ¢ moderno cincasta contemporaneo,
tra-

provavel que as opinioes ficassem divididas, em se
tando de cinema italiano: ha o grupo dos fellinianos e o
pois Fellini ¢ Antonioni repre-
sentam o que de melhor existe na produgao italiana dos

ultimos tempos ou de vinte ou trinta anos para ca. Com
Fellini e "celebridade", uma espe

pe
prestigiado

grupo dos antonionianos,

uma radical diferenca:
cie de Welles a italiana, w:'llin retumbante
¢ adulado por todos; Antonioni ¢ "mito", ¢ "lenda" de u-
ma vanguarda curopcia em eterna cbuli¢ao assim como  Pi-
casso, Joyce e Sartre. Antonioni notabilizou-se por ter
realizado o supra-sumo do intimismo cinematogralico numa
triologia composta por "A Aventura", "A Noite" e "0 -
clipse" uma espécie de manisfesto artistico do cineas-
ta. A partir destes 3 filmes a modernidade e a originali
dade do cineasta comecou a ser discutida nos 4 cantos do
globo terrestre, como a melhor promessa de cinema de van
guarda ja lancada por um cineasta italiano desde que Ros
sellini realizou "Europa SI1".Antonioni se lancava assim,
juntamente com os franceses Godard e Resnais, como o sue-
co Bergman e com o espanhol Bunuel, com candidato numero

1 ao titulo de lider da vanguarda européia do cinema.



0 que caracterizava basicamente a novidade de
Antonioni era a extrema economia de recursos técnicos e/
ou cinematograficos para se obter um realismo seco e des
pojado, refinado e sobrio, intimista e provocador. Nes—
tes 3 primeiros ensaios de cinema total, para muitos ba-
sicos para o cinema moderno, Antonioni levava, atraves
de roteiros bastante ousados pela inovacao e inediticida
de das situacocs apresentadas, o espectador a2 uma fron-

teira insolita e inusitada entre o cotidiano e a fanta-
sia, entre o real e o surreal, mas nunca atraves da for-
ma exuberante de um Fellini ou extravagante de um Bunuel
¢ sim atraves de uma rarefacio e de um desdobramento do
préprio realismo (ou neo-realismo), levado a um grau de

exasperacao e crispacao maximo, onde era exposto pela
primeira vez no cinema o sufoco e a claustrofobia do co
tidiano urbano das grandes cidades italianas (e em de-
correncias, europcias). Se existe um cineasta realmente
"oxistencialista", este cineasta é Antonioni, que colo-
cou nos seu filmes toda a falta de ar e/ou asfixia do
"huisclos" (entre quatro paredes) sartreano, levando a
consciencia do "decor" ou do cnvolvimento ambiental("en
voiroment ") a uma espécie de hiper- sensibilidade neuro
tica, onde sons, coisas e formas adquirem uma fantasti-
ca beleza expressionista arquitetonica.

Depois de assistir a trilogia . de Antonioni, o
espectador estava preparado para receber as mais provo-

cativas ¢ originais experienc1ns de vanguarda cinemato-

grafica, e coincidentemente ou nao, foi o proprio Anto-
nioni qnem as proporcionou através dos diafanos e envol
ventes "0 Deserto Vermelho" e "Blow-Up", culminacao ar-
tistica do diretor e climax estético de toda uma van-
guarda européia de cinema (apesar dos resultados nao se
rem tao excelentes, do ponto de vista tecnico, quanto a
quele conseguido pelos franceses Resnais e Godard), que
assumia todo o caos e a ambiguidade da nova arte que es
tava se fazendo no mundo todo.

Quando Antonioni foi para a América do Norte e
fez o seu caustico "Zabriski Point'" no final dos contur
bados 60s, os criticos tiveram a confirmacao de que os
vinculos do cineasta italiano com a vanguarda americana
e com o "Underground movie" nao eram acidentais ou ca-

suais.
Posteriormente, "O Passageiro" e "0 Mistério

de Obervald", "Identificacao de uma mulher", apenas vie
ram realimentar a certeza de que a vocacao experimental
do cincasta, apesar de mais moderada, nao havia desapa-
recido com os anos, antes havia se desenvolvido, se a-

perfeicoando.
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INGMAR
BERGMAN /T

O Cinema Nordico
por Excelencia

Ingmar Bergman representa uma raridade das rari-
dades, ou seja, o unico ou um dos unicos talentos nordi-
cos de fama internacional, desde o tempo em que Greta Gar
bo se transformou na mais famosa das estrelas de Hollywo-
od, ou em que Ingrid Bergman e Anita Ekberg se transfor-
maram em divas do "star-sistem' mundial. Coincidencia ou
nao, o cinema de Bergman tem algo de beleza fria e inal-
cansavel do esplendor de Garbo, daquela luz nordica trans
licida e eteérea, incorporea e inatingivel, mesclados ao e
rotismo exuberante das outras duas divas do cinema-sexy
(ou quase, ja que Ingrid Bergman, xara do cineasta, tem
algo tambem da frieza fascinante de Garbo).

Os filmes de Bergman sao 1007 nordicos na medida
em que acusam um fatalismo e uma tragicidade, um 'gra-
vidade" a toda prova, incorruptivel e inalteravel, como a
beleza terrivel das rochas e dos cristais. 0 cineasta se
imortalizou nos anos 50/60 através do uso da sombra e do
"claro-escuro" (Blanco e Noir?) expressionista, tradicao
legitima do cinema nordico (e de seus dois representantes
mais expressivos, Victor Sj8strom e Carl Dreyer) em fil-
mes magicos e envolventes como'"Sorrisos de uma Noite de
Verao", "A Fonte da Donzela", "Morangos Silvestres" e
"0 Rosto'", mas soube transceder estas tecnicas muito pri-
mitivas e elementares com o cinema existencialista de "0
Silencio" e com o cinema pirandelliano de "Persona", dis-
cussao ontologica sobre o mistério e o destino do cinema
como s6 um nordico Kierkegaardiano poderia realizar, para
atingir no final dos 60, a maturidade brilhante com "A Ho
ra do Lobo" e "Vergonha''. .
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Finalmente, Bergman incorporou as tecnicas moder

nas de cinema (colorido e tela larga) realizando uma

cepcional sintese de arte & espetaculo em "Gritos e Sus-

surros", "Cenas de Casamento", "Face a Face", "O Ovo
Serpente”, "Sonata de Outono" e "A Flauta Magica" (1).

Se a recente conversao do cineasta ao cinema
"tout-court" pode parecer de imediato uma resignacao e
um conformismo, na verdade trata-se de uma estrategia
das mais inteligentes e inventivas, e a prova disto e
"Fanny e Alexander", obra-prima do diretor.

(1) O filme mais experimental do cineasta con

tinua inédito entre nos e e de 1964: "Para falar de to-
das estas mulheres" (primeira tentativa do cineasta com

o technicolor).
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LUIZ BUNUEL

Nenhum outro cineasta contemporanco  suscitou
ao longo de sua carreira tanta polemica ¢ discussao
quanto a este espanhol. Depois de ter lancado as bases
do cinema surrealista nos anos 20 com duas obras basi-
cas para a Vanguarda filmica, "0 Cao Andaluz" ¢ "A lda-
de de Ouro", se refugiou no México, onde realizou litas
tao discutiveis quanto admiraveis como "los Olvidados'
"A Adolescente" ¢ "Nazarin" entre outros, que pertencem
a faze mais "Melodramatica" de sua carreira. Finalmente
Bunuel, de volta a Franca de "Andaluz" e "0 Ouro" se re
velou o cineasta revolucionario de "Viridiana" ( ainda
na Espanha), "Diario de uma Camareira" (ja na Franca ),

onde incorporou com muita felicidade as téenicas e as
conquistas do novo cinema [rances para melhor desenvol-
ver a sua peculiarissima visao-do-mundo, tao barbara
quanto civilizada, tao exigente quanto tolerante, tao
moderna quanto classica, tao idealista quanto  materia-
lista, tao inovadora quanto tradicional.

Quando ja no final dos 60, Bunucl realizou
"Belle de Jour", "soma" de sua obra ¢ para muitos 0
mais belo filme de sua carreira, ninguém mais tinha a

menor duvida quanto a genialidade total do cincasta. Fi
nalmente Bunuel ainda foi capaz, numa surpreendente vi-
rada estetica de 180 graus, de realizar o cinema satfri

O Surrealismo no Cinema
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co, visionario, mégico e desconcertante de "0 Discreto
Charme da Burguesia", "O Fantasma da Liberdade", "Trista
na", e o "Objeto Obscuro do Desejo".

No saldo global, uma carreira das mais exempla
res, e sob muitos aspectos, "unica'" na historia do cine-
ma, levando a arte cinematografica a cumes de fama e glo

ria nunca antes sequer esbocados por nenhum outro grande

cineasta.

Apesar de ser uma obra "dificil", o cineasta
soube acrescentar na sua fase mais moderna, elementos de
humor e erotismo capaz de levi-lo a ser consumivel por
praticamente todos os niveis de espectadores ou  publi-
co pagante , sem deixar de lado o seu surrealismo rebel
de ¢ iconoclasta de provoe acao ¢ desafio.
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CHARLES
i CHAPLIN @R

A Arte da Comedia

Se Charles Chaplin nao existisse o cinema ameri
cano e mundial nao teria o seu William Shakespeare, e as
multidoes nao teriam degustado do seu popular e laico Ham
let, anjo barroco das hermeneuticas classicas e modernas.

Muito mais do que outro respeitavel "Sir" do ci
nema ingl@s, Lawrence Olivier, Chaplin levou, atraves de
suas efabulacoes requintadamente alusivas e translucidas o

universo potente do teatrologo a tela.

Sem nunca ter recorrido a "gag' shakesperiana
propriamente dita e ao seu acervo cultural monstruosamen-
te prestigioso, Charlie fez, entretanto,mais do que nin-
guem,um cinema shakesperiano de comedia e trngédin, drama
e monologo, onde a forca da palavra e do '"gesto" teatral
sao pecas biasicas do teatralismo da "mise-en-scéne'.

Cincasta da pantomima e da farsa, do misterio
¢ da grag¢a do corpo humano, Chaplin se aproxima de Shakes
peare pelo seu amor  quase bizantino ¢ renascentista pel;
"coreografia" humana, onde o corpo, angélico, adquire a-
sas ¢ voa, descorporalisando-se em pura "mise-en-scene' e

"



onde a voz oscila entre ser discurso (significagéo) ¢
canto (poesia), isto ¢, entre mensagem e arte-em-si.

Mais do que um mero criador de comédias, € da
Divina Comédia que nos fala o principe do cinema, também
conhecido por Charles Spencer Chaplin.

Em Chaplin, ha a nostalgia da Arte total, onde
a expressao atraves de um passe de magica, se transforma
em fcone ou simbolo,estatua por sua vez.

Cineasta de um mundo rigido e morto como as Pi-
ramides do Egito, mas onde um ligeiro sorriso e tao abra
sador quanto o Sol do Saara.

Finalmente Chaplin ¢é apenas Chaplin e nada mais
do que Chaplin, consolidando a parafrase de Gertrude
Stein, "a rose is a rose is a rose".

Talvez mais do que espelho do mundo, Chaplin ¢
antes de tudo espelho de si mesmo, por isto mesmo Narci-
so radical e primeiro Cidadao Kane e primeiro personagem
mariembadiano (Cf. "Monsieur Verdoux'") do cinema moder-

no.

E se fica muitas vezes dificil exigir logica ou
coerencia de farsas sibilantes ou parodias insinuantes
como "Luzes da Ribalta" e "Um Rei em Nova Iorque'", € por
que Chaplin escolhe antes de tudo ser fiel a si proprio
e depois ao cinema, ao contrario de seus companheiros me

nos individualistas e mais '"ficeis" Welles e Fellini.

Cineasta megalomaniaco por excelencia, Chaplin
esta sempre chapliniando mesmo quando parece que ests
Chaplinizando ("A Condessa de Hong-Kong'").

So interessa o seu absoluto "Eu'" a este "modes-
to" criador de piadas e sorrisos, e mesmo quando ele nao
esta presente em seus filmes, a sequencia fica dialética
mente chapliniana pela sua "ausencia", ja viram coisa
mais Charles Chaplin?
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FEDERICO
FELLINI M

A Magica do Cinema

0 cinema de Federico Fellini reflete melhor do
que qualquer outro a liberdade poctica do cinema moder-
no, a capacidade do cinema de se aproveitar funcionalmog
te de outras artes ( o teatro, a musica, a arquitetura )
para fazer com elas um todo harmonico e indissoluvel, um
verdadeiro "carrossel'" de invencoes e ilacoes, uma "mul-
timidia" de possibilidades art{sticas inespotaveis, de
significacoes e instigacoes.

Fellini faz cinema que é uma espécie de "sin-
tese" organica de todas as artes, levando o cinema a ver
tigens expressivas nunca antes sonhadas ou tentadas.

Tudo comecou com "La Dolce Vitta" pois apesar

de Fellini ja ter realizado outros filmes de interesse
. ' - . .

artistico(""Na Estrada da Vida", "Os Boas-Vidas" e "As

Noites de Cabiria" foram os primeiros filmes de certo

interesse artistico realizados pelo diretor), so a par-
tir do seu fecundo "afresco" da vida moderna que foi "La
DV'" é que o cineasta conseguiu estabelecer os parametros
de sua desenfreada demiurgia pessoal. Misto de reporta-
gem, documentario de TV e ensaio poetico Chapliniano so-
bre os Tempos Modernos, "La Dolce Vitta" abriu novos ru-
Mos para o extravazamento de uma nova concepcao de cine-
ma. Mas foi com "Oito e Meio" que o cineasta veio a con-
figurar de uma maneira definidora e ampla seu ambicioso
Projeto artistico que era o de levar o cinema a novas di
mensoes de arte o onirismo. :
13



Em "Oito e Meio" uma pleiade de formas e for-
cas convergem a um mesmo eixo transformando o cinema nu-
ma incrivel usina de irradiacao estetica e artistica.

Nio por acaso o critico Jose Lino GrlUnewald
chamou o cinema de "0ito ¢ Meio" de "a oitava e meia po-
tencia do cinema", como se o cineasta tivesse atingido
um vertice artistico de beleza ¢ magia dificilmente su-
perivel a curto prazo.

Apesar dos estorgon p(u;Ltfri()r(?? de Fellini
nho terem correspondido plenamente a0s pincaros de  sua
ambicao artistica, ainda asplm 540 filmes para se ver v
rever de um dos melhores ¢lncastas do mundo.

1) "Julieta dos Espiritos', reampliacao surrealista do
seu "As Noites de Cabiria', ezcelentemente bem dirigida,
coren do cincasta, e pratica
mente a primeira declaragao feminista do diretor,  que
neste filme pode falar finalmente da liberdade da  mu-
seauvoir. 2) "Satiricom'de
5 Cinecitta, revelando a

¢ primeira experiencia i

lher moderna, a La Simone De
dicado ao super-espetaculo ¢
possibilidade insinuante de
espetaculo, artespetaculo.
bem sucedido do cineasta em
com o Oscar de melhor filme
em "La Dolce Vitta" os azarer
lia imaginaria, com acresclmo
te no sobrio "La DV". 4) "koma de Fellini'", a consolida
cao artistica do cincasta pols foi o primeiro filme da
historia do cinema i incorpurar o nome do "register",do
cumentario "verité" realizado pelo diretor em homenagem
a sua cidade adotiva (Fellin! nao e romano) com lances
de pura poesia. 5) "0s Palhacos', documentario sobre o
mundo do circo, tematica notor famente felliniana ¢ pro-
vavel "samula" da obra do autor (o filme ¢ inédito nos
cinemas). 6) "Fellini/Casanova's retorno a artespetaculo
do "Gariplcoittcon resul tadua Gt ANaRing IS elogllentes
e profundos. 7)"A Cidade daw Mulheres", manifesto femi-
nista realizado com espetaculares recursos de "mise-en-—
scéne". 8) "E La Nave va". 9) "Ginger e Encd‘i

g1t fmos filmes nem sempre o
e "La Dolce Vitta" e "Oito
hranco & preto), por mo-

ama mesclagem entre arte e

) "Amacord", o filme mais
termos de publico, premiado
entrangeiro, e expondo como
¢ os milagres de uma lta-
do humor pastelao, ausen-

Ainda que nestes
cineasta tenha o arco-iris
e Meio" (filmes estranhament¢
mentos ainda se tem a fagulbs do genio que acreditou
mais do que ninguem no cinems COMO infinito campo de
virtualidades estéticas ¢ de- Jumbrantes desmaios l"’éti‘

COSYS
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JOHN
FORD /T\

0O Poeta do Western

Nenhum outro cineasta americano estabeleceu as
bases de um cinema "classico" e autoreferencial, quanto
o cinema de John Ford.

Se o cineasta é basicamente o do western ou do
farveste, ¢ porque Ford fez questao absoluta de centrar
o seu cinema neste genero, fazendo dele uma verdadeira
escola de arte cinematografica e por extensao, de cultu-
ra-americana.

Mais do que mero fabricante de farveste, Ford
¢ praticamente o criador e coautor do genero, o qual le-
vou a dire¢oes e evolugoes nem por ele proprio suspeita-
das.

Se o cinema de Ford ¢ associado a uma certa
"tradicao" do cinema americano, ele também esta, ainda
que menos perceptivel a olho nu, ligado a sua natural e-
volucao e/ou desenvolvimento maximos.

Ford ¢ responsavel, direta ou indiretamente
por todo um seguimento e por toda uma expansao da arte
de Hollywood nos altimos 50 anos.

FFord soube entender que o cinema precisava de
"formulas" industriais e de "esquemas" profissionais sem
0s quais nenhuma industria e nenhuma arte consegue sobre
viver a curto ou longo prazo.
antecessor, David W. Grif-
cinematografica america-
basicas de aplicacao e

Cabe a ele seu
fth, a criacao de uma industria
na centrada em generos e formas
desenvolvimento.

Se existe um cineasta
', este cineasta e Ford, pois foi ele que

que merece o adjetivo de
"pioneiro' im-
plantou as bases do moderno cinema espetaculo americano,

15
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S¢ no infcio dos anos 60, Ford pode fazer a
critica ¢ auto-critica dos generos basicos do cinema a-
mericano, com filmes tao surpreendentes como "Aventurei-
ros do Pacifico", e o "O Homem que Matou o Facinora", &
porque foi ele quem praticamente os inventou ou os for-
mulou basicamente.

A modernidade do cineasta e ]cgltima e autenti
ca porque referente a um certo classicismo nao menos
legitimo ¢ autentico de "cinema americano de aciao" e de
uma Hollywood industrial e autoconscientemente profis-
sional e pragmatica. Filmes como "Depois do Vendaval"
"Rastros de Odio" s6 poderiam ser feitos por um cineas-
ta super-consciente da propria poética e mitologia que
inventou, desenvolveu e levou as Ultimas dimensoes de
aperfeicoamento e sofisticacao.

Se a Ford cabe os méritos de ter inventado pra
ticamente Hollywood, a ele cabe também os dlreitos auto
rais de sua prematura evaporacao e/ou superacgao; nin-
guem até Ford tinha ousado levar as suas proprias formu
las e formas a um grau de exaustao e de auto-parodia
quanto o proprio Ford.

Por isto mesmo, inventor do cinema moderno e
de tudo o que ele tem de subliminarmente auto-pasticha-
dor, auto-critico, auto-definidor de etapas e roteiros
esteticos.

Se a Ford cabe o titulo de cineasta evolucio
nista € porque o cineasta esta projetado ao passado e
ao futuro do cinema americano, nunca no seu estatico
presente, como fizeram centenas de "profissionais" de
arte cinematografica em Hollywood.

Como definidor do futuro do cinema americano,
Ford se apresenta finalmente como seu unico e provavel
fundador, demiurgo ou co-inventor, ao mesmo tempo que
profeta e visionario.

A quem interessar possa, a patente do cinema a
mericano e a chave do seu processo de evolucao e desen-
volvimento estao com ele, poeta du cinema e cineasta da
poesia, descobridor do western e bandeirante do cinema
moderno, artista-l{der do seu momento de crescimento e
superac5o, do seu 5pice criativo.

No Panteao est& Ford, nao tao longe ou perto de
nos porque as nuvens nao permitem nem o seu eterno afasta
mento nem a sua perene aproximacgao.

Se a ele cabe o divino mérito de ter inventado

", - - L)
o “cinema" cabe a nos o dever de esquece-lo(s).
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- JEAN-LUC
GODARD M

A Vanguarda do Cinema

0 cinema de Godard (cinema aqui com "C" maiuscu
lo) se constituiu no mais importante acontecimento artis-
tico/cinematografico dos anos 60. Nem mesmo a modernidade
de um Antonioni ou a genialidade tantas vezes (re)confir-
mada de um Hitchcock ou o "avant-gardismo" radical de um
Resnais lhe fizeram frente.

Porque Godard fez nos anos 60 os filmes com que
haviam sonhado toda uma geracao de cinéfilos e cinemania-
cos, "cahiers du cinemaistas'" e anti-conformistas em ge-
ral. A bandeira de Godard era (e ainda e) a bandeira "Ca-
hiers", com tudo o que ela tem de coragem e presuncao, de
atrevimento e esnobismo, de lucidez e cabotinismo inteleg
tual, aquela mistura bem francesa de irreverencia e sub-
versao misturados entretanto a um racionalismo bem compor
tado 100Z europeu de "oposicao".

Godard fez os filmes que quis fazer e¢ que os go
dardianos do mundo exigiam que ele continuasse a fazer e
(re) fazer ("Saint Godard, Comédien et Martyr?").

Quando Godard parou de faze-los ¢ porque os go-
dardianos ja estavam satisfeitos com o que tinham consumi
do de godardianismo e godardianice. Muito mais qug
Hitchcock ou Ford, Godard fez cinema para ser consumido,
cinema para ser devorado pela avidez e gula dos godardia-
nos internacionais.

Em Godard havia o intelectualismo frances, tipo
"rive gauche'" (Quartier Latin & Sorbone), conjugados ao
americanismo de centro (tipo Hawks & Fuller) e ao marxis-
mo de extrema esquerda (tipo Glauber & Luis Bunuel).
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Da simbiose destas posigoes surgiu o cinema
godardiano (esquerda x centro x extrema esquerda) num
complexo resultado de influéncias x confluéncias.

Godard foi capaz de realizar uma comédia lu-
bitschiana & 100% hollywoodiana como "Uma Mulher é uma
Mulher™ assim como um filme politico do terceiro-mundo
como "Tempo de Guerra" (feito em colaboracao com 0
"partinha" Roberto Rossellini) ou entao um ensaio de
"avant-garde" tao francés quanto sartreano como "Viver
a Vida". Mais do que isso: de repente Godard descami-
nhou para uma redescoberta do expressionismo alemao
("Alphaville") e para o "Underground" de Andy  Wharol
("Mascul ino=Feminino") .

Isto sem falar na estupenda e estupefaciante
sintese do cinema europeu de "arte" com cinema "comer-
cial” americano que foi "Pierrot le fou", sdmula ou
culminagao da arte godardiana.

Mas apesar disto Godard ainda foi capaz de
fazer coisas como "le Petit Soldat", dum intimismo bem
impressionista a la Jean Renoir ou "Uma Mulher Casada",
experiencia de "Cinéma-Verité" ou entao a absoluta van
guarda concretista de "Duas ou Tres Coisas que Sei De-
la", cinema experimental por excelencia, ou a radicali
zacao maoista de "A Chinesa", talvez o primeiro filme
realmente marxista da histéria do cinema.

Quando no final da década, Godard filmou os
Rollin Stones ("Simpatia ao Demonio") e apresentou aos
seus inumeros fas o cinema atordoante de "Week-End" ("0
Maior Travelling da Historia do Cinema" era o "Slogan"
do filme), ja nao se sabia se estava no fim do cinema
ou no infcio de outra arte.

Apesar de o filme mais "inventivo" de Godard
ainda ser "Acossado", homenagem do cineasta aos B-pic-
tures americanos e ao cinema surreal de Jean Cocteau,

e filme de estréia do diretor.

Ainda que, para muitos o vértice do talento
de Godard para amalgamai 1ormulas ¢ temas contraditorios

se consumou em "0 Desprezo', dedicado ao super-espetaculo
de Cecil B. De Mille ¢ ao cinema de Ofto Preminger ("Bon-
jour Tristesse'") ao mesmo tempo.

(1 entao "A Preguica", episodio de "0s 7 Peci-
dos Capitais", estudo fenomenoliogico ou ensaio sartreano
conjugados ao humor de Tati.
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HOWARD
HAWKS T\

O Profissionalismo
a servico do Cinema

Arte

0 cinema de Howard Hawks resume no seu  sauda-
vel neo-classicismo a excelencia ¢ @ essencia do cinema a
mericano naquilo que ele tem de melhor: simplicidade, di-
reticidade, profissionalismo, intelectualismo, pragma-
tismo, ecletismo.

£ este ultimo aspecto talvez o fator basico do
sucesso comercial e exito artistico da carreira do cineas
ta, que foi capaz de trabalhar eficientemente com quase
todos os generos de llollywood ¢ com cles fazer filmes ex-
celentes ou no minimo estimulantes de se assistir do ini-

cio ao fim: o filme de gangsters (Scarface), o farveste
(Rio Bravo), a comedia (0O Esporte Favorito do Homem), a
comedia sofisticada (0s Homens Preferem as loiras), 0

filme épico ou historico (A Terra dos Faraos).

Isto sem falar nas comedias modernas ¢ nos fil
mes de aviacao do cineasta nos anos 30/40, exaustivamente
recuperados pelo "Cahiers du Cinema".

Apesar deste profissionalismo 1007 americano e
do cineasta, e

hollywoodiano ser a caracteristica basic
tico frances

sua extensao logica, a competencia, o c1
Jean-Louis Commolli do "Cahiers" viu no tamoso "machismo"

d
v
1

¢ americanismo de Hawks apenas uma mascara, onde o cincas
ta teria escondido a face real do seu cinema, que e de
critica de costumes e de investigacao profunda a respeito
da sociedade e da vida americana.
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0s herois de Hawks, ao contrario dos de Ford,
nao sao, dizia Commolli em excelente ensaio publicado
naquela celebre revista de cinema, invulneraveis como
os herdis classicos do paideuma fordiano. Uma sutil
vulnerabilidade se esconde surpreendentemente por baixo
da dureza e da rigidez dos caracteres hawksianos a ponto
de torna-los neuroticos e inseguros personagens moder-
nos. Para Commolli, o John Wayne de '"Natari!", so apa-
rentemente ¢ um semi-deus -

Com a presenca de Elsa Martinelli, o super ma
cho acaba se revelando uma fragil criatura. Neste senti
do, o filme mais caracteristico de Hawks seria "0 Espor
te Favorito do Homem" (no titulo original ha um  ponto
de interrrogacao que é fundamental para a compreensao
do filme), satira do comportamento machista americano e
primeiro filme autenticamente feminista da historia do
cinema, a ponto de apresentar duas atrizes debochando
ostensivamente de Rock Hudson, o supor—hcr&i americano
dos anos 50. :

Apenas aparentemente os herois hawksianos sao
inquebraveis, super-confiantes ou auto-suficientes. Por
de tras ou pelo lado do seu profissionalismo, do seu
pragmatismo e de sua eficiencia profissional se esconde
uma modernidade e uma fragilidade nac~ de todo deprecia-
veis.

E ¢ ai que lawks se aproxima dos outros gran-
des cineastas modernos e dos pensadores contemporaneos
(apesar de sua obra ser valida também como mera delicia
do entretenimento radical), mostrando que a grandeza do
homem, se encontra, segundo Pascal, na sua insuspeitada
miseria.

A partir da "Faixa Vermelha" e "E1 Dorado",es
ta auto-critica do cinema americano ficou tao explicita
quanto evidente, e a figura do cineasta passou a repren
tar, até para os criticos mais ortodoxos, sinonimo de
complexidade ¢ ambiguidade modernas, pois nestas pelicu
las e mais "Rio Lobo" Hawks fez a desmistificacao cons-
ciente de toda uma mitologia e de toda uma tipologia que
ele e Ford ajudaram a inaugurar no infcio do periodo
"classico" do cinema americano.



ALFRED
HITCHCOCK g

\ A Genialidade
do Cinema Popular

Apesar de Hitchcock, ou "Hitch" como e chamado
por muitos, ser a figura mais conhecida e festejada do
cinema americano moderno, so rivalizando em termos abso
lutos com a de Chaplin, permaneceu na upreciacio de sua
obra tanto uma resistencia, quanto uma confusao excelen-
te por parte dos criticos.

Se até os anos 50 o cineasta era considerado a-
penas um bom tecnicista, capaz de compor com habilidade
as peliculas mais "dificeis" de realizar do ponto de vis
ta "mecanico" ("Festim Diabélico", "A Janela Indiscreta$)
"0 Homem que sabia Demais"), grande parte da critica
francesa comecou aponta-lo como um autor.

Estes criticos, centrados principalmente no
"Cahiers de Cinéma", realizaram todo um trabalho de rea-
bilitacao e de recuperacao artistica do cineasta, apon-
tando méritos artisticos aonde os criticos mais apres—
sados so viam profissionalismo brilhante.

Filmes como "Ladrao de Casaca", "Um Corpo  que
Cai", "Intriga internacional" e finalmente "Psicose' pas
saram a serem olhados com maior atencao pelos "experts"

em 79 arte.

Claude Chabrol e Erich Rohmer foram os primei
ros a publicarem um trabalho relativamente profundo a
respeito do "mestre do suspense", seguidos mais tarde

por Francois Truffaut.

Finalmente a inglesa também aderiu ao movimento
nobre de hitchcockianismo e Robin Wood e Donald Spoto
fizeram ensaios de monta sobre o cineasta.

Toda uma geracao de criticos rebeldes comecaram
a lutar de mangas arregacadas pelo reconhecimento mun-
dial do cineasta anglo-americano. A situacao chegou a
um impasse no inicio dos anos 60, quando o cineasta rea
lizou sua obra mais famosa, mais polemica ¢ mais in-
ventiva, "Os Passaros", ensaio de surrealismo total rea
lizado com recursos eletronicos de primeira quulidadé?:21



Os criticos nao-hitckcockianos nada mais viram que um e
xercicio aprimorado e/ou sofistirado de truques ou tru-
cagens enquanto que os mais urdorosos hitchcockianos
(que representam o anti-conformismo e a renovacao) vi-
ram neste filme a prova-dos-nove de que o cineasta e
um grande artista ou até mesmo um genio (desde "Um Cor-
po que Cai", nenhum outro "Thriller" hitchcockiano ha-
via levantado com tanta veemencia esta hipétese).

As interpretacoes a respeito de "Os Passaros "
foram as mais variadas e conflitantes, indo desde a in-
tcrpretagﬁn sociologica (onde o cineasta teria feito u-
ma critica em profundidade da mistica americana do "tem
po livre" ou do culto do "Week-end", tema depois desen-
volvido por Tati no seu mais explicito "Playtime" e por
Godard no seu avassalador "Week-End") até psicanalista
(onde muitos viram uma exposicao do tema freudiano de
"transferencia" ou "projecao"), passando pela teoria,le
vantada por alguns mais lucidos como o critico frances
Jean Andre Fieschi, de que Hitchcock teria se incorpora

do finalmente a vanguarda europela pos-surrealista e ex
punlmcnlallsta. que cultiva a nocao de "obra aberta" ou
de "filme enigma", pois pela primeira vez o cineasta
nao "explicou" o mistério por ele apresentado (curiosa-
mente ou nao, no Castelo de Mariembad de Resnais ha uma
foto gigante do mestre).

Outros viram em "Os Passaros', a confirmacao
de que Hitchcock é, alem de "mestre do suspense" (desta

feita o "suspense'" era "metafisico" segundo os melhores)
um mestre do "efeito especial" pois neste filme ele re-
vela um uso tao sugestivo quanto expressionista da tru-
cagem e do som eletronico, se aproximando da idéia poun
diana de "invencao", a qual s6 um Resnais ou um Godard
seja,

podem reinvindicar nos seus melhores momentos, ou
um artista dedicado a renovar totalmente a sua linguagem.

As obras posteriores do cineasta, notoriamente
inferiores (com excecao do sombrio "Marnie") ao delirante
"0s Péssaros", deixaram mais em duvida os criticos e o pu
blico, que atée hoje ainda nao chegaram totalmente a um
ponto de vista definitivo a respeito da carreira cinemato
grafica de Alfred Joseph Hitchcock.

Uma coisa é certa: ninguém mais do aue Hitchcock
fez ferver as cabecas-quentes dos criticos franceses com
as suas formulas originais e divertiu mais o grande pu-
blico com as suas técnicas de excitacao do que Hitchcock,
para muitos o melhor cineasta americano de todos os tem-
pos e para outros (mais conservadores) apenas um esperto

2? "movie-maker



ALAIN
RESNATIS @@

0 Cinema Puro

Assim como Orson Welles revolucionou a linguagem
do moderno cinema americano com o seu insuperavel "0 Cida
dao Kane", o frances Alain Resnais revolucionou a lingua-
sgem do moderno cinema frances com os seus inebriantes
"Hiroshima, Mon Amour" e "O Ano Passado em Mariembad".

Mais do que meros interessados em "técnica" no
sentido estrito da palavra, estes dois cineastas entende-
ram todas as implicacoes estéticas e sintaticas da pala-
vra "invencao":"inauguracao" de uma nova linguagem, de um
novo "processo'" total para a arte cinematogralica.

Em "Hiroshima" e "Mariembad" Resnais levou as al
timas possibilidades um projeto desencadeado por Welles
no seu basico "Kane":;fazer do cinema uma arte autonoma,
com um "modus operandi" proprio e autu-reabasiecente.

Quem entendeu melhor a revolucao de Resnais foi
o critico brasileiro José Lino Grllnewald, que nas paginas
do "Jornal de Letras" explicava que, apesar de todos os
dialogos e mondlogos, "Hiroshima" e principalmente "Ma
riembad" eram os menos "literarios" filmes ja feitos
pelo cinema, porque centrados numa dinamica de proces-

sos essencialmente "motovisual-e-sonora" (a expressao
e do proprio), enquanto que os filmes "mudos",  mesmo
os mais "classicos", apesar de nao terem 0 uso Sonoro
das palavras, eram muito mais "literarios" do que  os
de Resnais, pois recorriam a um processo de estrutura-
cao "logico" (isto é, baseado no "logos'" verbal) e por
tanto, vinculados ao codigo verbal e, por extensao, a
literatura.
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Para Grlnewald, os filmes de Resnais assim
como "0 Acossado" de Godard, inauguraram, praticamente
depois dos 60 anos de existencia oficial, a autentica
"linguagem cinematografica", concebida como um proces-
so autonomo e auto-suficiente, com a sua dinamica de
estruturacao ndepcndente de outras artes (ainda que
aparentemente a elas veinculado) porque irradiam o
nascimento de uma nova arte, a foz de uma nova lingua-
gem.

Resnais, atraves da utilizacao absolutamente
moderna e inédita da montagem eisenteiniana, do "trave
11ing" (que havia sido aprimorado pelo austriaco  Max
Ophuls), Godard, atr1vés da imediaticidade do  '"take"
(plano) e tambem do ' travelling" lancaram as bases do

estudo do comportamento em acao no cinema moderno,
quando os seres sao estudados nao atraves do "a priori"
de reducoes subjetivas mas atraves do seu incessante

desdobramento dinamico num eterno adevir existencial
ontico, técnica formulada pela escola fenomenologica a
lema e porteriormente (re) formulada pelos existencia-
listas franceses (de leidegger a Sartre e Marleau-Pon-
ty) que propoém uma visao nao estatica e nao definiti-
va (nao "essencialista'") do mundo-e-das-coisas.

Neste sentido, "Hiroshima Meu Amor'", "O  Ano
Passado em Marienbad" e de certa forma "O Acossado" e
"A Aventura" do italiano Antonioni, sao os primeiros fil
mes realmente "modernos'" do cinema, porque vinculados di
reta ou indiretamente a filosofia moderna lancada pelos
novos pensadores e/ou formuladores de pensamento ("Verti
go" e "Os Passaros", ambos de Hitchcock, apesar de serem
filmes mais "populares" a "grosso-modo" ou a "olho-nu"
também contém intuitivamente esta -mesma modernidade).

Resnais fez do cinema uma arte que pode ser pela
primeira vez "pensada" como se pensa um texto de filoso-
fia ou de poesia concreta, tao aberta ao novo e ao ined1
to quanto a ciencia contemporanea.



GLAUBER
ROCHA /T

O Cinema
‘Revolucionario

Nenhum cineasta brasileiro realizou nos anos 60
uma proposta tao bem acabada e definitiva de vanguarda
internacional de exportacao, quanto o brasileiro nascido
na Bahia, Glauber Rocha.

Apesar de sentir os limites artisticos e indus-

triais do cinema de seu_pais, Glauber foi capaz de trans
cerdder todas as llmltagoes que lhe foram 1mpublda pela

entao iacipiente indistria cinematngrafica do pafis, para
rea117ar uma obra que € ao mesmo tempo homenagem e acusa
cao do caos febril da cultura brasileira contemporanea e
do moderno cinema brasileiro.

Neste sentido, a obra de Glauber Rocha estabelece
pontos de contato fundamentais com a obra de Jean-Luc Go
dard ou mesmo com a de Luis Bunuel ou de Orson Welles,na
afirmacao de uma vontade de auto-critica poucas vezes ma
nisfestada no cinema com tamanha conviccao e exuberancia.

"Deus e o Diabo na Terra do Sol" € praticamente o
primeiro grande filme-de-arte realizado pelo cinema bra-
sileiro de todos os tempos e plataforma ou plano-piloto
de toda uma vanguarda cinematografica brasileira.
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Com "Terra em Transe'", Glauber realizou o so-
nho impossivel de ium cinema tropical, barroco, multifor
me, caotico e irredutivel a formas lineares ou conven
cionais de linguagem e arte.

Quem viu "Terra em Transe'" nos anos 60, teve
um impacto estético e cultural dos mais avassaladores e
cabais, pois o cineasta fazia a sintese -- sempre sonha
da -- entre Eisenstein e Renoir, entre Bergman e Felli-
ni, entre Godard e Resnais, entre Lang e Hitchcock, en-
tre Chaplin e Welles, entre Griffith e Murnau.

Os filmes posteriores do cineasta, apesar de
nao trazerem a.mesma novidade estética e revoluciona-
ria dos anteriores, ainda assim sao filmes que estao a-
nos na frente de todo cinema brasileiro contemporﬁneo,
informando uma nova arte e um novo cinema para o Brasil.

"0 Dragao da Maldade contra o Santo Guerreiro"
e "Cabecas Cortadas" sao finalmente a prova definitiva
de um talento de cinecasta e de uma coerencia artistica
das mais elogiaveis, apesar de nao oferecerem o mesmo
grau de delirio e o mesmo apice de "feerie" visual dos
filmes basicos do cineasta, "Deus e o Diabo" e "Terra
em Transe', as duas obras-ptimas do cinema revoluciona-
rio brasileiro & mundial.
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Genial

Orson Welles cometeu a heresia das heresias ou o
atrevimento dos atrevimentos, a proposta tao insolente
quanto insustentavel de um '"cinema-de-arte' americano,
feito dentro da industria e ao mesmo tempo contra ela.

Se bem que na década de 30 cineastas como
Sternberg e Stroheim ja tivessem feito filmes que iam em
frontal desacordo ou conflito com a industria de cinema
americano, nenhum cineasta havia formulado uma revolucﬁo
tao grande quanto a que propos o seu ''Cidadao Kane".

"Kane' pertence ao cinemamericano como um divi-
sor de aguas, a ponto de se poder falar de "antes de Kane"
e "depois de Kane'", dois momentos historicamente distin-
tos e inconfundiveis do cinema americano.

A prova disto é que o proprio cineasta nao conse
guiu superar o seu "récord" inicial, apesar de ter reali-
zado filmes tao sugestivos a complexos quanto '"Soberba',
"A Dama de Xangai' e "A Marca da Maldade'.

So0 mesmo no inicio dos 60, ao ao realizar
uma alucinante e alucinatoria versao da obra de
Franz Kafka, "O Processo'", Welles conseguiu se recuperar
do estigma ou da forgca quase sinistra do seu "Kane" ini-
cial.
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Porque na verdade, mais do que uma obra-prima,
"Cidadao Kane" representou quase que uma maldicao na car-
reira do cineasta americano, que nunca mais conseguiu es-
tabelecer o mesmo nivel de realizacao artistica proposto
no seu filme de estréia.

Com "O Processo", Welles, que é um "inventor" de
primeira, deu o salto-qualitativo (quantitativo?) neces-
sario que ihe permitiu no final dos anos 70 realizar ou-
tro marco-definitivo da vanguarda fllmica, "Verdades e
Mentiras", talvez a maior auto-critica ja realizada por
um cineasta de seu proprio cinema e formulacao, ultima
do processo engendrado por Fellini em "8 e 1/2", Go-
dard em "Duas ou Trés Cqisas" ou por Truffaut em "A Noi
te Americana", ou seja, ;a; maior prova de que o cinema
ja esta comegando a atingir a sua idade da razao ou
maioridade, a ponto de sef dar ao luxo de fazer a sua
propria confissao existencial ou ontolégica, coisa que
seria praticamente impensavel (imperdoavel) anos atras.

Mas ao contrario de Fellini, Godard e Truffaut,
a "auto-confissao" (ironica e bombastica "comme il faut"
em se tratando do "Meu Nome é Orson Welles" do cinema)
antes de dar um ponto final na megalomania conhecida do
cineasta '"terrible", ainda trouxe maior margem de mani-
festacao do seu narcisismo, egocentrismo, genialidade e
excentricidade.
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