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3° Mostra SAC:

espetaculo, polémica, cultura

ara encerrar o calendario de programacéo

da Cinemateca Brasileira de 2024, a 3?
MOSTRA SAC: ESPETACULO, POLEMICA, CUL-
TURA retoma o diélogo iniciado em suas edigoes
anteriores com as curadorias oferecidas pela So-
ciedade Amigos da Cinemateca, que tiveram papel
crucial no desenvolvimento da cinefilia na cidade
de Sao Paulo, com ecos em outras localidades.

Nesse sentido, a terceira edicao da mostra
de filmes “que geram polémica, que possuem
um valor estético e apresentam um testemunho
politico-social” (Dante Ancona Lopez) recuperou
as obras brasileiras que acompanharam o curso
“0 velho e 0 novo cinema brasileiro” oferecido
pela SAC em 1966. A estrutura e o titulo do curso
foram baseados no artigo de Alex Viany, O velho
e o0 novo, escrito especialmente para a ocasiao.

0 programa de filmes internacionais também
buscou inspiracéo no passado, seja pela conver-
sa com textos antigos de revistas e boletins da
SAC, ou pela contextualizacéo de filmes adapta-
dos de obras literarias. Assim, o texto de Paulo
Emilio Sales Gomes sobre Abismo de um sonho,
as aulas de Fernando Birri sobre seus filmes e de
Jean-Claude Bernardet sobre Outubro, bem como
o artigo de Carlos Fonseca que analisa a obra-
-prima de Carl Theodor Dreyer, A palavra, foram
revisitados pela equipe de Difusao de Filmes para
oferecer novos angulos interpretativos e conectar
0 publico contemporaneo ao patrimonio cultural
e estético representado por essas produgoes.

Da mesma forma, relembrar as obras lite-
rdrias em que se basearam A religiosa, Trens
estreitamente vigiados, Vento e areia e W.R.:
Mistérios do organismo revela outras manei-
ras de acessar esses longas-metragens e de
compreender as camadas narrativas que o0s
constituem. Permite ao espectador explo-
rar as relacdes entre literatura e cinema, face
aos contextos culturais e historicos que in-
fluenciaram essas adaptagdes para o cinema.

A realizacéo de uma mostra como esta mo-
biliza obrigatoriamente todas as éareas técnicas
da Cinemateca Brasileira — em um movimento
circular.

A curadoria idealizada pela Difusao é ime-
diatamente confrontada com a trajetéria de
nosso cinema e acervo. As pesquisas e ana-
lises de matrizes e cdpias realizadas pela Pre-
servagéo e pelo Laboratério foram definidoras
do recorte final apresentado ao publico, mais
ou menos distante do desenho original. Trata-
-se do constante desafio de mediagéo entre a
conservagao e o acesso, faces de uma mesma
moeda.

Por sua vez, o Centro de Documentacéo e
Pesquisa colabora de forma expressiva, garan-
tindo acesso a valiosos documentos que enri-
quecem a apresentagéo e contextualizagdo dos
filmes selecionados, ao mesmo tempo em que
favorecem a elaboragdo dos novos conteddos
ora apresentados neste catalogo.

Destaca-se ainda a participacéo especial
dos entes parceiros que cederam copias de
exibicao. Esse apoio é fundamental tanto para
compensar lacunas do acervo, quanto para for-
talecer uma verdadeira sociedade de amigos
de nosso cinema e de nossa instituicéo.

A Cinemateca Brasileira e a Sociedade
Amigos da Cinemateca esperam ndo apenas
entreter, mas também instigar reflexdes sobre
cinema, histdria e sociedade durante as ses-
soes da 3% Mostra SAC: Espetaculo, Polémica,
Cultura.

César Turim
Gabriela Sousa de Queiroz
Maria Dora Mourao



reservag:éo € acesso

acesso, do ponto de vista da filosofia da arquivis-
tica audiovisual, além de continuo, deve preferen-
cialmente ser dado respeitando as caracteristicas originais
da obra cinematografica, ou, na impossibilidade disso, ser
a experiéncia mais proxima de suas primeiras circulacoes.

0 setor de Preservacdo de Filmes da Cinemateca
Brasileira tenta, na medida do possivel e sem colocar em
risco a integridade futura do filme, indicar para exibigéo
copias no formato original da obra, levando em considera-
cao aspectos como completude, qualidade fotografica e a
conservacao fisico-quimica de seus materiais.

No momento de realizar a pesquisa e investigacéo
sobre a existéncia de copias e de matrizes dos titulos na-
cionais todo um universo se abre. Muitas perguntas séo
feitas: existem copias? Em que formato? Elas sdo proje-
taveis? Existem matrizes do filme? Qual o estado técnico
destas matrizes? Estas matrizes estao aptas a gerar novas
copias? Por quanto tempo estas matrizes ainda sdo ca-
pazes de gerar novas copias? Ha a necessidade de con-
feccdo de novas matrizes ou cépias para fins de exibicéo
ou de preservacao, em formato original? Os filmes estéo
completos? Hé4 alguma questdo em relagéo as possiveis
copias disponiveis?

Esses questionamentos sao fundamentais nas deci-
sbes e consequentes agdes para a manutencao das obras
audiovisuais como bens culturais a serem preservados e
difundidos a curto, médio e longo prazo.

Para a 3% Mostra SAC: Espetéaculo Polémica, Cultura,
foram pesquisados materiais de 11 filmes brasileiros e 13
de filmes estrangeiros.

Dos titulos estrangeiros, existia a possibilidade de
haver copias de seis deles depositadas na Cinemateca
Brasileira, lembrando que um acervo de cultura cinemato-
gréfica nao se faz apenas de cinema nacional. 0 caso mais
emblematico foi o do filme Trens estreitamente vigiados,
de Jiri Menzel: ap6s a inspecéo de trés copias do acervo,
nenhuma delas apresentava condicoes de exibicao. Desta
forma, foi necessario buscar apoio de parceiros, e se obte-
ve uma copia digital da versao restaurada do filme junto a
plataforma FILMICCA.

Em relagao aos titulos brasileiros, foram analisados
32 materiais, entre matrizes e copias, num total de 170
rolos de filmes. Do conjunto das anélises, chegou-se
ao status de preservacdo de cada uma das 11 obras
selecionadas.

De A grande feira (Roberto Pires, 1961), optou-se
pela exibigao de um arquivo em suporte HDCam, uma
vez que a (nica copia 35mm existente no acervo nao
estava completa.

De Bahia de todos os santos (Trigueirinho Neto,
1960), o melhor material em formato original é uma
copia 35mm, com legendas em inglés, produzida em
1998 para o MoMA (Museum of Modern Art., NY).
Ela retornou a Cinemateca Brasileira em 2023, vinda
da Embaixada do Brasil em Roma. Depois de 26 anos,
a copia retorna para cumprir sua fungéo junto aos ci-
néfilos brasileiros. O trabalho de pesquisa e anélise
apontou para a necessidade de uma restauragao que
resgate a completude e qualidade técnica do filme para
0 publico vindouro.

De Sinhd Moga (Tom Payne, Oswaldo Sampaio,
1953) e Rua sem sol (Alex Viany, 1954) serdo exibidas
as copias de preservagdo — uma categoria atribuida
pela Cinemateca para materiais que servem de referén-
cia de imagem e, por vezes, de som, em futuras dupli-
cacoes. A liberagao do material s6 foi possivel, uma
vez que as matrizes apresentavam boas condigoes de
conservacao.

Cara de fogo (Galileu Garcia, 1958) sera exibido em
cdpia 16mm, que nao é o formato original (35mm), mas
¢ o exemplar de acesso possivel do filme, e que de-
mandou diversos reparos para que pudesse suportar o
tempo de projecéo.

Que o publico desfrute dos filmes, cada qual com
suas peculiaridades e marcas deixadas pelo tempo.

Preservagéo de Filmes
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ANO 1960 | DURAGAO 101 MIN | PAIS BRASIL (SP) | CROMIA P&B | EXIBICAO EM 35MM

DIRECAO E ROTEIRO
FOTOGRAFIA
FORMATO ORIGINAL
ELENCO

Trigueirinho Neto
Guglielmo Lombardi
35mm

Jurandir Pimentel
Lola Brah

Arassary de Oliveira
Geraldo d'el Rey
Eduardo Waddington
Antonio Victor

Sadi Cabral

Tonho faz parte de um grupo de amigos inconfor-
mados com o marasmo e a rotina opressiva da
Salvador durante a ditadura de Getdlio Vargas.
Rejeitado pela familia, ele sobrevive de pequenos
furtos no porto e enfrenta tensdes sociais, politi-
cas e religiosas. Dividido entre a relagdo com sua
amante inglesa, que deseja afasta-lo do grupo, e
seu envolvimento com grevistas, Tonho se vé em
um turbilhdo de conflitos que colocam sua liberda-
de e lealdade a prova.



ssistente de Alberto Cavalcanti em Caicara

(1950) e estudante no Centro Sperimentali
de Cinematografia de Roma, Trigueirinho Neto rea-
liza seu primeiro e Unico longa-metragem Bahia de
Todos os Santos em 1960. Paulista, decide filmar
em Salvador, onde é recebido com certa descon-
fianca pelos realizadores baianos até a exibicéo do
seu curta NMasce um mercado (1957) no Clube de Ci-
nema da Bahia, programado por Walter da Silveira.

Produzido em um contexto semelhante ao de
A grande feira (Roberto Pires, 1961), o filme sur-
ge em um momento de efervescéncia cultural na
Bahia, quando a producdo cinematogréfica local
buscava afirmar-se como alternativa criativa ao
eixo Rio-Sao Paulo. Em uma Salvador empo-
brecida e apatica, o filme aborda de forma con-
tundente temas como comunismo, adultério e
racismo. Com influéncias do neorrealismo e um
carater de denuncia, o filme antecipa elemen-
tos que seriam aprofundados pelo Cinema Novo.

Apesar da recepcado morna da imprensa lo-
cal e do publico, o longa recebeu elogios de
Glauber Rocha, que destacou sua forca auto-
ral e a poténcia de suas imagens e criticas so-
ciais, mesmo diante de imperfeicoes técnicas.

BAHIA

)E TODOS 0 SANTOS

realizado nas ruas da Bahia
por
TRIGUEIRINHO NETO

JURANDIR PIMENTEL

com
ARASSARY DE OLIVEIRA

LOLR BRAH

UBRYARA FILMES, Sao Paulo, Brasil




ANO 1958 | DURAGAO 80 MIN | PAiS BRASIL (SP) | CROMIA P&B | EXIBIGAO EM 16MM

DIRECAO E ROTEIRO
FOTOGRAFIA
FORMATO ORIGINAL
ELENCO

Galileu Garcia
Rudolf Icsey
35mm

Alberto Ruschel
Lucy Reis

Ana Maria Nabuco
Gilberto Chagas
Eugenio Kusnet
Milton Ribeiro

Uma familia, cujo pai arrenda um sitio
mal-assombrado, comeca a ser perse-
guida pelo capataz da fazenda vizinha
que deseja eliminar testemunhas de
seu roubo de gado da regiao.




i AFONSO SCHMIDT

lucy reis - anamaria nabuco --gilbsto chagas
: i kusnet

daptacédo do romance A carantonha, de

Afonso Schmidt, Cara de fogo foi forte-
mente inspirado pelo faroeste. O filme se des-
taca pelo clima de suspense e mistério que
permeia a histéria, uma abordagem rara no ci-
nema brasileiro da época. A trama, ambientada
em um pequeno sitio atormentado por supos-
tas aparigdes, cria uma atmosfera inquietan-
te, mas também abre espago para momentos
leves nas sequéncias com mdsicas caipiras.

Filmado em Sao José dos Campos, Cara de
fogo é o Unico filme dirigido pelo roteirista, ator e
produtor Galileu Garcia. Egresso da Companhia Ci-
nematografica Vera Cruz, trabalhou na produgao de
filmes como Osso, amor e papagaios (1957) e Pai-
xao de gaucho (1957). J& na companhia de Amacio
Mazzaropi, escreveu o roteiro e o argumento de As
aventuras de Pedro Malasartes (1960) e A carroci-
nha (1955). Uma figura pouco conhecida, mas que
esteve presente no cinema paulista pés-Vera Cruz.

Além dos dois astros de 0 cangaceiro (1953),
Alberto Ruschel e Milton Ribeiro, o elenco con-
ta também com a célebre e histérica figura do
teatro brasileiro, Eugénio Kusnet. 0 filme foi
o representante brasileiro no 1° Festival In-
ternacional de Cinema de Moscou, em 1959.



ANO 1961 | DURAGAO 94 MIN | PAIS BRASIL (BA) | CROMIA P&B | EXIBIGAO EM HDCAM

DIREGAO E ROTEIRO
FOTOGRAFIA
MUSICA

FORMATO ORIGINAL
ELENCO

Roberto Pires

Hélio Silva

Remo Usai

35mm

Geraldo d'el Rey
Helena Ignes

Luiza Maranhao
Antonio Luis Sampaio

Milton Gatcho
Roberto Ferreira

0 ingénuo marinheiro Ron chega a Bahia
para conhecer a feira Agua dos Meninos,
mas € enganado por Maria e agredido pelo
criminoso Chico Diabo, amante de Maria.
Apesar disso, Ron ndo consegue tirar 0 novo
interesse amoroso da cabeca. Paralelamen-
te, os feirantes enfrentam a ameaca de des-
pejo por uma empresa imobilidria. O filme
retrata a divisdo social entre os ricos e 0s
marginalizados, em um ambiente de miséria
e corrupcao.



[ —

Braga Neto Rex Schindler

apresentam

Grande Feira

Filmado na feira de Agua de Meninos o maior mercado popular da Bahia

Luiza Maranhao mﬁeraltln D’el-Rey
Helena lgnés Antonio Sampaio

ROBERTO PIRES
Hml;l

uma realizacdo IGLU FILMES Bahia

F igura decisivano desenvolvimento do cinema
na Bahia, Roberto Pires foi um cineasta auto-
didata, que fundou a produtora Iglu Filmes em 1958.
Sua producéo inicial fez parte do Ciclo Baiano de Ci-
nema (1958-1962), influenciado pelo Clube de Cine-
ma da Bahia (CCB), fundado por Walter da Silveira.

Estreou na direcdo com Redencdo (1958),
considerado o primeiro longa-metragem da Bahia
e marcado por inovacoes técnicas como o uso da
Igluscope, uma lente criada por Pires a partir do
cinemascope. Em seguida, realizou A grande feira,
sucesso de bilheteira e referéncia para o cinema
baiano. Com producéo executiva de Glauber Rocha,
o filme apresenta Salvador como um palco central
de conflitos. Ele destaca a oposigéo entre as areas
populares da cidade e os espacos da elite, abor-
dando a tensao entre progresso e povo e a solidao
imposta pela expansao urbana e o dominio do mer-
cado imobilidrio. A narrativa mistura elementos tra-
dicionais com uma abordagem mais moderna, re-
miniscente de filmes de Nelson Pereira dos Santos.



ANO 1957 | DURAGAO 91 MIN | PAiS BRASIL (SP) | CROMIA P&B | EXIBIGAO EM HDCAM

DIREGAO E ROTEIRO

FOTOGRAFIA
MUSICA
FORMATO ORIGINAL
ELENCO

Carlos Alberto de Souza Barros
César Mémolo Jr.

Chick Fowle
Claudio Santoro
35mm

Jaime Costa
Modesto de Souza
Wilson Grey
Jackson de Souza
Renato Consorte
Ruth de Souza

0 prefeito de Acanguera comemora a ausén-
cia de mortes na cidade por dez anos, mas
a festa é interrompida pelo falecimento do
coveiro. Seguem-se varias mortes naturais
até a chegada de um cientista, que revela
poder transformar ossos em ouro. A cidade
entra em caos quando os moradores, movi-
dos pela ganéncia, comecam a saquear 0s
tamulos.
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daptacéo do conto A nova Califérnia, escri-

to em 1910 por Lima Barreto, o filme foi ro-
dado em S&o Paulo com praticamente toda a equi-
pe técnica oriunda da Companhia Cinematogréfica
Vera Cruz. A sinistra e caricaturesca histéria de Lima
Barreto se torna uma pitoresca comédia brasileira
tipica dos anos 1950. O elenco conta com Jaime
Costa e Modesto de Souza nos papéis principais,
além de participagdes de grandes nomes do cine-
ma nacional, como Wilson Grey e Ruth de Souza.

Na trama do conto e do filme, a desordem
se instala em uma pequena vila do interior com
a chegada de um cientista forasteiro que afirma
ter descoberto como transformar ossos em ouro.
Na Edigdo n°4 do Boletim SAC de 1963, hd uma
transcrigao de parte da aula de César Mémolo Jr.
no curso “Gosto pelo filme e sua histéria”, em que
ele comenta o processo de adaptagédo do conto
de Barreto: “Nossa intencéo era, interpretando
0 espirito da obra de L. B, dar uma caricatura da
sociedade brasileira (...)". Essa proposta fica evi-
dente na transposicao da critica social do conto,
que no filme se funde com elementos de uma co-
média caracteristicamente brasileira do periodo,
mantendo o tom satirico e 4cido da obra original.




ANO 1954 | DURAGAO 85 MIN | PAIS BRASIL (RJ) | CROMIA P&B | EXIBIGAO EM 35MM

DIRECAO

ROTEIRO

FOTOGRAFIA

PRODUGAO

PRODUTOR ASSOCIADO
COMPANHIAS PRODUTORAS

FORMATO ORIGINAL

Alex Viany
Eduardo Borras
Mario Pages
Mario Del Rio
Oswaldo Massaini
Cinedistri Ltda.

Brasil Vita Filmes S.A.

Unida Filmes S.A.
35mm

ELENCO Glauce Rocha Sérgio de Oliveira
Modesto de Souza  Gilberto Martinho
Carlos Cotrim Doris Monteiro
Carlos Alberto Angela Maria

Marta é uma moga pobre que, além de encon-
trar dificuldades para se sustentar apds a mor-
te do pai, precisa arranjar dinheiro para ope-
rar os olhos de uma irma cega. Ela consegue
emprego em uma boate, onde é aliciada para
a prostituicdo. Apds a morte de seu patrao,
Marta se torna suspeita do crime.
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lex Viany, um dos criticos de cinema mais

influentes do pais, teve uma carreira mul-
tifacetada. Enquanto trabalhava em Hollywood
como correspondente da revista O Cruzeiro, teve
a oportunidade de estudar cinema com o diretor
Edward Dmytryk. De volta ao Brasil, fundou a re-
vista Filme com Vinicius de Moraes e contribuiu
para diversos jornais e revistas de cinema. Em
1959, lancou livro Introdugdo ao cinema brasi-
leiro, que inaugura a historiografia do cinema
nacional. E em 1966, publica O velho e o novo,
artigo que estruturou duas curadorias organi-
zadas pela Sociedade Amigos da Cinemateca.

Rua sem sol, a segunda empreitada de Viany
atrds das cameras depois do sucesso de Agulha
no palheiro, € um filme policial com critica social
claramente influenciado pelo género noir norte-
-americano: a protagonista narra em voz over
uma trama cheia de revelacbes e reviravoltas.

A producéo do filme enfrentou alguns desafios.
Com um orcamento modesto que impossibilitava
o aluguel de um esttdio, o diretor teve que recor-
rer a uma solucéo criativa: filmar uma sequéncia
de sombras projetadas na parede para substituir
o tradicional flashback. Essa escolha ndo ape-
nas resolve a limitagdo de recursos como confe-
re uma estética (nica e expressiva a narrativa.

Rua sem sol também marca o inicio da traje-
toria do produtor Oswaldo Massaini na inddstria
cinematografica. Por meio da Cinedistri, ele se
tornaria uma figura central no cinema brasilei-
ro, consolidando sua distribuidora como uma
das mais importantes e bem-sucedidas do pais.
Apesar de Rua sem sol nao ter alcangado gran-
de sucesso comercial, € uma obra ainda pou-
co conhecida de grande relevancia histdrica.
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Alex Viany



ANO 1953 | DURAGAO 100 MIN | PAIS BRASIL (SP) | CROMIA P&B | EXIBICAO EM 35MM

DIREGAO E ROTEIRO

FOTOGRAFIA
MUSICA
FORMATO ORIGINAL
ELENCO

Tom Payne
Oswaldo Sampaio
Ray Sturgess
Francisco Mignone
35mm

Anselmo Duarte
Eliane Lage
Ruth de Souza
Ricardo Campos
José Policena

Em Araruna, no final do século XIX, as fugas de
escravizados preocupa os senhores, especial-
mente o coronel Ferreira. Sua filha, Sinhd Moga,
retorna de Sao Paulo com ideais abolicionistas
e se apaixona por Rodolfo Fontes, um advogado
também abolicionista. Os dois se envolvem em
uma grande historia de amor, que entra em con-
flito com os interesses do coronel.




A COMPANHIA CINEMATOGRAFICA VERA CRUZ

SINEAHOCA

ELIANE LAGE

um filme de
TOM PAYNE

112 producao da Companhia Cinematogra-

fica Vera Cruz é frequentemente compa-
rada a superproducéo hollywoodiana ...E o vento
levou. Os dois filmes sado adaptagdes de livros
escritos por mulheres: Sinhd Mocga, de Maria De-
zonne Pacheco Fernandes, e a obra que inspirou
o longa de Victor Fleming, de Margaret Mitchell.
As duas producdes foram sucessos de bilheteria e
amplamente premiadas — o filme brasileiro recebeu
Mencéo Honrosa nos festivais de Berlim e Vene-
za, além de conquistar o prémio de Melhor Filme
do Ano pelo tema social no Festival de Havana.

As historias abordam a tematica da escravi-
dao, seguem a estrutura classica do melodrama
e investem na qualidade técnica e na atengéo
aos detalhes para recriar com fidelidade o pe-
riodo histdrico em que se passam. No entanto,
Payne e Sampaio fazem algo que a obra norte-
-americana nao ousa: expoem de maneira direta
a violéncia desumanizadora sofrida pelas pes-
soas escravizadas. Talvez seja essa honestida-
de que levou Eliane Lage a afirmar que Sinha
Moga ¢ o filme mais importante de sua carreira.







PROGRAMA 2
Filmes Internacionais




ABISMO DE UM SONHO Lo sceicco bianco

ANO 1952 | DURAGAO 86 MIN | PA{S ITALIA | CROMIA P&B | EXIBIGAO EM DCP

DIREGAD
ROTEIRO

FOTOGRAFIA
MUSICA
FORMATO ORIGINAL

Federico Fellini

Michelangelo Antonioni
Federico Fellini
Tullio Pinelli

Arturo Gallea
Nino Rota

35mm

ELENCO Alberto Sordi
Brunella Bovo
Leopoldo Trieste
Giulietta Masina
Ernesto Almirante

Um casal recém-casado chega a Roma para a lua-de-mel. O
marido planeja passeios turisticos, mas a esposa foge para
uma produtora de fotonovelas para entregar um presente ao
seu herdi, o Sheik Branco, e acaba descobrindo a mediocri-
dade dele. Enquanto isso, 0 marido tenta esconder o desapa-
recimento dela de seus parentes.
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“Lo sceicco bianco”
Paulo Emilio Sales Gomes

Festival Histéria do Cinema Italiano nao se limi-

ta a grande mostra retrospectiva atualmente em
curso no auditério do Museu de Arte e que devera pro-
longar-se por trés meses. Essa exibigdo cronolégica de
filmes realizados na Itdlia durante os dltimos sessenta
anos sera interrompida por uma semana a fim de per-
mitir que o publico do Festival assista a apresentagéo,
no Cine Coral, de uma série recentissima de fitas inédi-
tas. Os autores dessas obras sdo muitas vezes jovens
ainda pouco conhecidos. A semana de ante-estreias
do Coral inclui, porém, uma fita nada recente e assi-
nada pelo diretor italiano mais célebre da atualida de,
Fellini. Trata-se de Lo sceicco bianco, realizado ha oito
anos e batizado pelos distribuidores brasileiros com o
nome particular mente infeliz de Abismo de um sonho.

Ver Lo sceicco bianco em 1960 é uma experiéncia
totalmente diversa de té-lo assistido por ocasiao de seu
aparecimento em- 1952. Exibido no Festival de Vene-
za, foi recebido com bastante frieza pelo plblico e pela
critica. Uma das poucas opinides favordveis que me
lembro de ter ouvido na ocasiao foi a de um estudan-
te do Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma,
Ruda de Andrade. Nao é que Fellini tenha sido ignora-
do. Toda gente ligada a corporagéo cinematografica ou
ao jornalismo sabia quem era, mas aparentemente ele
nao inspirava muita confianga. Um livro de impressoes
publicado por Nino Frank em 19511 refere-se ocasio-
nalmente a Fellini, apresentando-o, alids com simpatia,
como um humorista facil. Escrevendo um volume so-
bre o cinema italiano em 1953, Cario Lizzani nao acha

“Abismo de um sonho” por Paulo e Fellini

aulo Emilio Sales Gomes reverenciava Abismo

de um sonho como sua obra preferida de Fellini.
Assistiu-a pela primeira vez no Festival de Veneza, em
1952, e s6 teve a oportunidade de revé-la em 1960, no
Cine Coral, cinema administrado por Dante Ancona Lo-
pez, como um “presente” do programador: “(...) Assisti a
brigas do Paulo Emilio com uma porgéo de gente, porque
ndo passavam essa fita. Eu disse: ‘0 Paulo Emilio, eu vou
te atender: vou passar O sheik branco’. E a fita mais boni-
ta do Fellini”. Muitas vezes chamado pela traducéo literal
do italiano, O sheik branco, o filme recebeu oficialmente
no Brasil um nome nada benquisto pelo critico brasilei-
ro: “(...) batizado pelos distribuidores brasileiros com o
nome particularmente infeliz de Abismo de um sonho”.
Este deve ser o motivo pelo qual Paulo Emilio nomeia
seu texto sobre a obra com seu titulo original, Lo sceicco
bianco, se rebelando contra o Abismo dos distribuidores.

Neste texto de 1960, Paulo Emilio relembra a recep-
cdo fria que o filme de estreia do cineasta recebeu em seu
lancamento no Festival de Veneza e prevé com bons olhos
a experiéncia de revisita-lo, tendo em mente as obras
que consagraram o diretor ao longo dos anos 50, como
La strada, | vitelloni, Notti di Cabiria e o entao recém-lan-
cado La dolce vita, e definiram sua estética tdo impar.

0 primeiro filme inteiramente dirigido por Federico
Fellini ja apresenta sementes das caracteristicas que se
tornariam marcantes em sua carreira: agitacdo espon-
tanea, mistura do real com o fantasioso, comicidade e
melancolia. Porém, neste filme, Fellini se coloca relativa-
mente distante de seus personagens, ao contrario da vis-
ceralidade felliniana a que o espectador esta acostumado.




necessario referir-se a Lo sceicco bianco. Se Fellini ti-
vesse morrido antes de realizar / vitelloni [Os boas-
-vidas], seu nome provavelmente ficaria registrado
como colaborador secundério de Rossellini e outros.

Sei que vou rever Lo sceicco bianco com olhos mui-
to diversos dos de oito anos atrés. A fita adquiriu, com
o desenvolver da obra felliniana, cargas dramaticas
que ndo possufa originalmente. Creio que bastard um
exemplo para ilustrar essa assercao. Depois de procurar
inutilmente a mulher durante todo o dia, o marido, des-
consolado, perambula pelas ruas desertas da madrugada
ro mana. Encontra numa praca duas prostitutas e uma
delas, para distrai-lo de sua afligdo, pede a um fundmbulo
comedor de fogo que lhe faga uma demonstragéo. Essa
sequencia vista em 1952 tinha interesse e relevo mas
nao possuia importancia maior no contexto geral da fita.
Hoje, ela é capaz de evocar e resumir toda a obra de
Fellini. As ruas e pragas desertas sdo os cendrios fami-
lia res dos noturnos fellinianos. O fundmbulo é irméo de
Zampano, de Gelsomina ou de outros artistas de teatro
de variedades ou de circo. Quanto a prostituta amavel, é
interpretada por Giulietta Masina e ja se chama Cabiria.

Assim, a luz da obra posterior de Fellini vou agora
provavelmente gostar muito de uma fita que em 1952
me havia sobretudo interessado e intrigado. Isso me faz
pensar que talvez a operacao contréria nao seja de todo
impossivel, isto €, gostar me nos de Fellini gracas as ar-
mas criticas fornecidas por Lo sceicco bianco. Desgostar
um pouco depois de ter amado muito ndo me parece er-
rado como técnica de apreciacao critica. Se algum leitor
quiser aproveitar a oportunidade do Festival Histéria do
Cinema Italiano para se lancar no exercicio de ndo gostar
de Fellini, eu proporia como introdugéo a leitura de um
capitulo, “La poesia impura di Federico Fellini”, de um
livro recente de Fabio Carpi. A ma vontade do autor é evi-
dente, mas as objecoes séo penetrantes. Sua impressao
fundamental é que existe em Fellini uma profunda des-
confianca em relagdo ao homem. “La poesia impura di
Federico Fellini” teria outra consisténcia se o critico, para
sua infelicidade, nao ignorasse precisamente Lo sceicco
bianco, o filme que mais argumentos |he poderia fornecer. o

ERNESTO ALMIRANTE

LILIA LANDI
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HIMO BILLI
ARMANDO LIBIANCHI

Excerto do texto publicado originalmente no Suplemento Lite-
rario do jornal O Estado de Sao Paulo em 20 de agosto de 1960.
Disponivel na integra no livro O cinema do século (Compa-
nhia das Letras, 2015), organizado por Carlos Augusto Calil.
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Ha sim uma dificuldade em empatizar com os prota-
gonistas, o que nao parece um demérito de Fellini, mas
sim uma acéo intencional de distanciamento da figura
de aspiracdes burocraticas e alpinismo social represen-
tada por Ivan, o marido pequeno burgués; e de Wanda,
a esposa ingénua e reprimida, que direciona um fasci-
nio e desejo por um personagem exdtico e viril de uma
fotonovela, chegando a fugir de seu conjuge para viver
um dia com seu amor platdnico. Tanto a tentagao do
adultério sentida por Wanda quanto a conclusao da noi-
te de Ivan com uma prostituta sao sugeridas no filme,
mas nao confirmadas: Wanda consumou sua paixao
pelo Sheik Branco, ou o seu amor por Ivan e a audién-
cia com o papa falou mais alto? Ivan, ja na sarjeta, traiu
sua esposa com a prostituta que o consolava? A efer-
vescente e pecadora Roma é o tal abismo desse sonho,
ela é provadamente ameacadora ao tradicionalismo re-
presentado pelo casal protagonista, mas nao é tratada
como a rival. Afinal, ha a critica de Fellini a cultura de
massa (representada pelas fotonovelas) e a fragil mo-
ral do jovem casal tradicional. Além disso, a ironia da
sequéncia final na qual o casal caminha de mao dadas
em direcao a Basilica de Séo Pedro para uma audiéncia
com o papa reforga a superficialidade dos protagonistas.

A postura critica do diretor com relagéo a esses per-
sonagens chama a atencéo, ainda mais comparada a ge-
nerosidade e aproximagao do diretor com suas préximas
criagdes nos anos seguintes: “(...) Como o criador [Fellini]
nao era cimplice de nenhuma criatura, fazia com elas o
que bem queria, arbitrariamente”. Porém, tal cumplicida-
de que nao é dada aos frageis protagonistas, é entregue
em abundancia para uma personagem que, neste filme,
aparece somente em uma cena: a espirituosa prostitu-
ta Cabiria, eternizada no imagindrio do cinema mundial
por Giulietta Masina. Ela aparece pela primeira vez - e
timidamente - em uma breve cena noturna do filme, em
que encontra lvan, em crise pela possibilidade de ter sido
traido. Para distrai-lo, Cabiria pede para um cospe-fogo,
que magicamente (fellinianamente) aparece na indspita
praca romana, que demonstre suas habilidades. Sobre
este momento, Paulo Emilio escreve: “Essa sequéncia
vista em 1952 tinha interesse e relevo, mas nao possuia
importancia maior no contexto geral da fita. Hoje, ela
¢ capaz de evocar e resumir toda a obra de Fellini”. ©
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ANO 1962 | DURAGAO 83 MIN | PAiS ARGENTINA | CROMIA P&B | EXIBIGAO EM ARQUIVO DIGITAL

DIREGAO  Fernando Birri ELENCO Pirucho Gémez Hector Palavecino
ROTEIRO Fernando Birri Lola Palombo  Julio Omar Gonzélez
Mateo Booz Maria Vera Carlos Rodriguez
FOTOGRAFIA Adelqui Camuso
FORMATO ORIGINAL 35mm Uma familia humilde do norte da Argentina perde a

casa ap6s uma enchente do rio Salado. Forcados a
viajar de trem para escapar das aguas, conhecem a
vida no interior. De volta, recebem uma nova casa
de um politico em busca de votos, mas ela fica em
uma darea sujeita a novas inundacoes.
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ANO 1958 | DURAGAO 33 MIN | PAiS ARGENTINA | CROMIA P&B | EXIBIGAO EM ARQUIVO DIGITAL

DIREGAO  Fernando Birri

ROTEIRO Fernando Birri
Juan Carlos Cabello
Maria Dominguez
Manuel Horacio Giménez
Hugo Gola
Neri Milesi
Rubén Rodriguez
Enrique Urteaga

FOTOGRAFIA  Oscar Kopp
Enrique Urteaga

FORMATO ORIGINAL  35mm

ELENCO Guillermo Cervantes Luro
Maria Rosa Gallo
Francisco Petrone

Todos os dias as criancas do bairro co-
nhecido como Tire Dié, na cidade de
Santa Fé, esperam o trem para pedir
dinheiro, gritando “Tire dié!” (jogue uma
moeda!) para os passageiros.
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A experiéncia de um
instituto de cinematografia

Fernando Birri (11.4.63)

Aproveitando a estada em Sio
Paulo do cineasta argentino Fer-
nando Birri, a S.A.C. programou
uma conferéncia extraordinéria.
Sendo Birri um dos criadores e
atuais orientadores do Instituto de
Cinematografia da Universidade
Nacional do Litoral (Santa Fé),
sua palestra versou sébre a meta e
os métodos adotados por aquéle
Instituto, e sébre os resultados que
vém sendo obtidos.

— O que realmente me interessa
nesta palestra, disse Birri, é escla-
recer aos Srs. o sentido com o qual
temos trabalhado em Santa Fé em
um Instituto de Cinematografia.
Mas quero, de inicio, declarar que
nao venho aqui entregar o resulta-
do de uma experiéncia acabada, de-
finitiva, mas antes relatar-lhes uma
experiéncia que, se ja tem dado fru-

Tire Die

tos, é encarada por nés como tao
somente o ponto de partida para
realizagdes futuras. E se o relato
del nosso trabalho é util em si, ad-
quire muito maior importancia
quando se trata de transmiti-lo a
pessoas que por circunstancias es-
pecificas podem fazer déle também
o seu ponto de partida.

Nosso Instituto tem trabalhado
desde 1956 na busca da expressdo
cinematografica de uma realidade
nacional, e creio, pelo que tenho
visto, lido e ouvido, que o cinema
brasileiro estd no momento empe-
nhado em uma busca semelhante.
Uma vez que constato a existéncia
de problemas comuns que fazem
parte da prépria estrutura de pai-
ses como a Argentina e Brasil, pa-
rece-me licito supor que podera ha-
ver também algumas solugbes co-
muns.

Concretamente, a caracteristica
comum mais importante no contex-
to latino-americano é o sub-desen-
volvimento econémico e cultural. E
a partir dessa prespectiva que pre-
tendo localizar a experiéncia reali-

A revolugdo que, em 1956 ,termi-
nou com o regime peronista na Ar-
gentina, arrastou, como uma de
suas conseqiiéncias, a quase desa-
pari¢do da cinematografia existente,
que, por sua vez, havia chegado a
um ponto muito representativo de
alienagdo em seus temas, seus mo-
dos de produgio e de consumo.
Frente a tal panorama surgiu, no
inicio timidamente e aos poucos ca-
da vez mais afirmativamente, o que
viria a ser o cinema independente
argentino. Esse movimento, que tem
diferentes expressdes e diferentes
responséaveis, radicou-se fundamen-
talmente em Buenos Aires, que é o
centro industrial da cinematografia
argentina.

Paralelamente, & margem da ex-
periéncia industrial, mas com aspi-
racdes de integra-la, surgiu em San-
ta Fé o Instituto de Cinematografia
da Universidade Nacional do Lito-
ral.

E importante assinalar que a es-
colha de uma capital de provincia
ndo foi acidental, mas obedeceu a
razdes deliberadas de descentraliza-
¢do de um processo. Por outro lado,
o fato de o Instituto ter surgido no
seio de uma Universidade, e mais
ainda, no seu departamento social,
ja definia os possiveis alcances e
sentidos com os quais pretenderia-
mos trabalhar.

O Instituto de Cinematografia
nasceu, ndo como uma escola de ci-
nema, mas sim como um centro de
produgdo cinematografica, que pre-
tendia responder aquelas caracteris-
ticas de cinema independente que
certos grupos estavam desenvolven-
do em Buenos Aires. E ao mesmo
tempo, desde o inicio, tratou de or-
ganizar essa independéncia (que lhe
dava o fato de uma Universidade
de tradido progressista transfor-

mar-se em produtora de filmes)
dentro das coordenadas culturais
da cidade, da regido e do pais onde
comegava a funcionar. Com a voca-
¢do implicita de ser um dos ele-
mentos de dinamizagdo do proces-
so cultural do qual fazia parte, e
partindo da crenca de que s6 se po-
de transformar a realidade a par-
tir de dados objetivos sbbre ela, o
Instituto surgiu especificamente co-
mo produtor de filmes documenta-
rios. Com a intengdo precisa de tes-
temunhar realistica e criticamente a
realidade que nos cercava, comega-
mos a reunir a gente interessada de
Santa Fé em um trabalho concreto,
um documentério que se intitularia
«Tire Die» quando estivesse termi-
nado (o que se deu dois anos de-
pois).

«Tire Die» foi filmado do modo
mais precério imaginavel. Nao con-
tadvamos com recursos técnicos, nem

Etica e estética em Fernando Birri

Oencontro de uma cidade com um rio é a
imagem que abre dois filmes de Fernan-
do Birri: Tire dié (1958) e Los inundados (1961).
No primeiro, vemos este encontro de cima, com
uma camera aérea acompanhada de uma voz
over que apresenta a relacdo entre estes dois
personagens, como em um cinejornal: “Santa Fé,
capital da provincia de mesmo nome, Repbli-
ca Argentina. 31 graus de latitude sul e 60 graus
de latitude oeste. Localizada na confluéncia dos
rios Parand e Salado, no fértil litoral argentino”.

Aos poucos, informagdes peliculares tra-
zem a narragdo uma camada de ironia: “Com
uma média de 115 novas moradias por més e
1403 por ano. Com um palécio do governo onde
anualmente 4.525.570 pesos sao usados para
tintas, papéis e materiais secos, para 35.967
funcionarios. (...) Com trés milhdes de paes sen-
do consumidos a cada més. Com 32.800.000
copos de cerveja sendo esvaziados a cada ano”.

A medida que a imagem aérea se aproxima da
terra, a voz over abandona a descrigdo grandiosa
e ufanista da cidade para pontuar seus problemas
sociais: “Ao chegar as margens desta cidade or-
ganizada, como acontece com muitas outras, as
estatisticas tornam-se duvidosas. H4 muitos ca-
sebres onde vivem centenas de familias de San-
ta Fé. Atrés da estacdo ferrovidria Mitre, no final
da rua General Lopez, existe uma dessas areas
de favela, abrangendo os dois lados das estradas
que conectam Santa Fé com Rosario e Buenos
Aires, atravessando a superficie do rio Salado”.

“Tire dié une o ‘contetido
ético’ ao ‘contetido estético’
e elimina o desequilibrio
desses dois polos”

0 titulo aparece logo em seguida sobre a ima-
gem de uma ponte com a linha de trem acima do
rio Salado. Um corte revela a cdmera ja no chao e
o plano frontal de um menino que encara o equipa-
mento e, consequentemente, o espectador. Came-
ra e crianga, frente a frente, se olham de igual para
igual — o representado abandona a posigao passiva
de objeto do olhar, recorrente em um cinema he-
gemonico, nas telerreportagens e nos cinejornais,
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e se torna sujeito de um contra-olhar.

A forma filmica aqui recusa a posigao supe-
rior adotada inicialmente pela camera e pela voz
over, que, distante da realidade social, vé apenas o
progresso da cidade. O filme opta por um caminho
diferente, se aproximando da margem da cidade,
do seu limite com o rio, mas também da margem
social, dos excluidos das benesses do progresso,
daqueles que, mesmo com 115 novas moradias
por més em Santa Fé, continuam morando em
barracos. Essa aproximagéao € feita seguindo pre-
ceitos éticos de representacéo, na busca por uma
horizontalidade entre quem filma e quem é filmado.

Esse caminho, que se inicia em um discurso
propagandista e ufanista e recusa-o em seguida,
constréi uma linguagem que busca espelhar re-
alidade e imagem. Usando os termos do proprio
Birri em seu texto, mas também contradizendo-o,
Tire dié une o “contelido ético” ao “contelido es-
tético” e elimina o desequilibrio desses dois polos
referido em seu texto. A prépria forma filmica de-
fende um cinema politicamente engajado com as
causas sociais do pais, antecipando o movimento
que, poucos anos depois, se tornaria continen-
tal: o Nuevo Cine Latino-Americano, cuja origem
¢ frequentemente atribuida a Fernando Birri.

Com essa defesa posta no primeiro filme, o
segundo ja pode partir de outro lugar. A primeira
cena de Los inundados troca a narragao impessoal,
sobria e propagandista por a de um cidadao po-
bre, que comega a contar sua histéria em primeira
pessoa: “Eu sou Dolores Gaitan, mais conhecido
como Don Dolorcito. (...) Essa é a historia da mi-
nha familia, da minha esposa, a gorda Optima, e
meus filhos. (...) E também a de centenas de fa-
milias santafezinas, argentinas, digamos. {...)
Como lhes digo, vou contar minha propria histéria
picara, com palavras que ndo serao muito florea-
das ou perfeitas, mas serao sinceras, isso, sim”.

As palavras nao perfeitas, mas sinceras de
Dolorcito sao os guias éticos e estéticos do fil-
me. Assim como em Tire dié, Los inundados
adota a precariedade da producéo na forma fil-
mica, criando uma linguagem audiovisual em
consonancia com o subdesenvolvimento repre-
sentado. Estratégia esta que ressoa pelo con-
tinente e encontra ecos no Brasil, por exem-
plo, em Eztetyka da Fome de Glauber Rocha.

0 primeiro longa de Birri retrata a mes-
ma comunidade de Tire dié, marginaliza-
da e solidificada as margens do rio Sala-
do. A histéria se constr6i em torno de seu

com equipes preparadas, Com essa
improvisagdo nao deliberada, mas
tampouco rechagada ,saimos para o
nosso primeiro documentario. A um
cinema técnicamente perfeito, mas
sem sentido, o Instituto preferiu
opor um cinema técnicamente im-
perfeito, mas pelo menos com a bus-
ca de algum sentido (que ndo se
contentasse em ser expoente de re-
torica e formalismo, como acontecia
com grande parte dos filmes argen-
tinos da época imediatamente ante-
rior).

Assim nasceu «Tire Die», que €
um documentério muito imperfeito
dentro dos padrdes técnicos que ha-
via alcangado a cinematografia ar-
gentina. Compreende-se que a qua-
lidade técnica ndo foi sacrificada a
priori, mas sim pela impossibilidade
no momento de se trabalhar de ou-
tro modo.

Conceptualmente, nosso trabalho
desde o inicio respondeu a duas
grandes linhas, que a nossa ver se
conjugavam: a de Zavatini e a de
Grierson. Zavatini, ao postular um
cinema que, antes de estético, seja
ético, e Grierson, na medida em que
consagra o documentario como um

elemento para a educagio democra-
tica da coletividade.

Quanto a postulagido de Zavatini,
¢ claro que entendiamos que, numa
obra inteiramente lograda, os dois
planos, o ético e o estético, se con-
jugariam. Mas entendiamos também
que naquele ponto do processo cul-
tural, era muito mais importante
que se pusesse a énfase no contetido
ético, para que, partindo dai, se al-
cancassem contetidos estéticos, do
que o caminho inverso (caminho
que leva ao que eu chamaria um ci-
nema narcisista).

Quanto & outra linha, entendia-
mos com Grierson que o documen-
tario ndo é um espélho que reflete
a realidade, mas um martelo que
ajuda a forja-la. O cinema era e
é para nés uma reelaboracio criati-
va da realidade em funcdo da trans-
formagdo dessa realidade.

As defini¢des cinematograficas de
Zavatini e Grierson foram, nio sé
assimiladas por nosso movimento,
como também reelaboradas de acér-
do com nossa prépria realidade, e
com nossas mnecessidades especifi-
cas.
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De todo modo, porém, o Institu-
to n3o tem um planejamento de
produgdo rigido. Como exemplo, di-
rei que colaborou com um tipo de
produgdo que, embora enquadran-
do-se pelas intengdes e sentido aos
ideais do Instituto, era algo que fu-
gia a linha de produgdo vigente,
uma vez que se tratava de um filme
de argumento. Refiro-me ao filme
«Los Inundados». Mas uma vez que
se tratava de um filme elaborado
sébre bases documentarias, cuja
motivagao inicial féra uma aproxi-
macéo a realidade nacional em cha-
ve critica e popular, estabeleceu-se
uma colaboragdo da seguinte or-
dem: junto aos quadros sindicais
impostos pela produgio cinemato-
grafica argentina, colocou-se em
cada uma das especialidades, como
assistentes, alunos do Instituto. O
resultado foi dos mais iteis, porque
aos alunos permitiu uma experiéncia
concreta dentro da inddastria cine-
matografica, ao mesmo tempo que
obrigou os profissionais a trabalha-
rem com a atengdo e o fervor que
muitos, pelos mais diversos motivos,
ja ndo colocavam nas produgdes
normais. Assim, uns puseram «mé-
tier», oficio, experiéncia, e outros,
entusiasmo e vocagdo. E a combi-
nagdo foi 1til tanto no plano huma-
no como no profissional.

De todo modo, seja através désse
Instituto entendido como produtor
de filmes, seja através de uma pro-
dugdo independente profissional
(como no caso de «Los Inunda-
dos»), o que nos levou a iniciar es-
sa experiéncia nova na Argentina
foi a constatagio de um dado pré-
vio: a alienagdo de sua cinemato-
gra. Nossa inspiragdo, ndo lograda
ainda, mas em parte promovida, ¢ a
de chegar a um cinema que seja,
ao mesmo tempo, culto e popular.
Tal aspiragdo envolve varios pres-

supostos, entre os quais se encon-
tram a confianga em um espectador
ativo, e a crenga no cinema como
um elemento ativo de transforma-
¢do social na medida de seus limites
e alcances.

E se lhes transmito nossas crengas
e aspiragdes ndo & sem uma razdo
concreta. E' porque sabemos que a
realidade brasileira, assim como a
argentina, exige hoje um cinema ati-
vo, um cinema que queira integrar-
se com o espectador e integrar ésse
espectador em uma coletividade. E,
além disso, um cinema que saiba
que s6 podera levar o espectador a
tomar consciéncia da realidade na
qual esta incluido, voltando suas céa-
maras para essa realidade, a fim de
expd-la, quer como testemunho,
quer como acusagdo, exemplifica-
gdo, etc., nos valores em que pode
ser apreendida e interpretada. E
para que entendam melhor o que
digo, pego que pensem no opdsto,
ou seja, na significagio ou falta de
significagdo de um cinema de eva-
sio, de um cinema escapista, que
renegue a realidade ou nem sequer
a queira ver.

O cinema, como fator e motor de
cultura, ndo pode andar a despeito
do piiblico ou contra éle. Ambos
devem avancar atuando dialética-
mente um sdbre o outro. Cada rea-
lizagdo deve chegar ao espectador
de modo a amadurecé-lo e capaci-
ta-lo a, por sua vez, exigir mais dos
realizadores. E penso que todos
compreendem que essa interferéncia
miitua sé pode existir quando piibli-
co e realizadores tém suas vistas
voltadas para a realidade.

Eis porque creio ter sido atil re-
latar-lhes o trabalho que esta sen-
do realizado no Instituto de Cine-
matografia da Universidade Nacio-
nal do Litoral.

Texto originalmente publicado no Boletim 3 da Sociedade

Amigos da Cinemateca em julho de 1963.

transbordamento, que transforma os per-
sonagens em “inundados” (ou, hoje, deslo-
cados climaticos). Isso ocorre durante um
periodo eleitoral, sendo explorado por politicos po-
pulistas para manipular os afetados e obter votos.

Com o projeto politico cinematografico de Bir-
ri ja consolidado em Tire dié, em Los inundados
ele se permite brincar mais com a linguagem. A
objetividade do primeiro curta da lugar a sétira e
ao escarnio. A trilha sonora é fundamental para
isso: a mUsica alegre e quase onipresente, mes-
mo durante situagdes tragicas, cria o efeito co-
mico e desajeitado das cenas. Essa contradicao
entre drama no conteddo e comédia na forma
torna o filme social e politicamente engajado,
mas sem o peso do intelectualismo, favorecen-
do um tom leve e acessivel ao publico geral.

Fernando Birri cria, portanto, dois caminhos
de representagdo bastante distintos, mas igual-
mente comprometidos. “Filmado do modo mais
precério imaginavel”, como ele mesmo relata na
conferéncia programada pela Sociedade Amigos
da Cinemateca, mobiliza um coletivo de alunos e
profissionais para contar historias compartilha-
das e propor um processo didatico ndo so para os
estudantes, mas também para os espectadores.

Na conferéncia, Birri afirma ainda que “A um
cinema tecnicamente perfeito, mas sem sentido,
o Instituto preferiu opor um cinema tecnicamente
imperfeito, mas pelo menos com uma busca de
sentido”. Ao assistir as obras, resta a dlvida do
que ele chama de “cinema tecnicamente perfeito”.
A técnica perfeita ndo seria aquela capaz de fundir
0 “conteddo ético” ao “contelido estético” e ex-
pressar na linguagem o contetido representado? °
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OUTUBRO oxss

ANO 1928 | DURAGAO 115 MIN | PAIS UNIAO SOVIETICA | CROMIA P&B | EXIBIGAO EM DCP

DIREGAO E ROTEIRO

FOTOGRAFIA
FORMATO ORIGINAL
ELENCO

Sergei Eisenstein
Grigori Aleksandrov
Eduard Tisse
35mm

Vladimir Popov
Vasili Nikandrov
Layaschenko
Boris Livanov
Nikolai Padvoisky
Eduard Tisse

Realizado dez anos apds a Revolucéo de Outu-
bro de 1917 na Russia, o filme reencena vérios
momentos importantes da revolugao, desde o
governo provisorio de Kerensky até a tomada
do poder pelos bolcheviques.
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Outubro
Jean-Claude Bernardet (14.5.63)

Para bem compreender «QOutu-
bro», precisa referir-se a Revolugao
de 17, que colocou aos intelectuais
russos problemas que até entdo nao
tinham enfrentados. De fato, a mo-
dificagdo da estrutura social exigia
novas formas e conteidos ar-
tisticos. Evidentemente tal mudanca
ndo pode se efetuar da noite para
o dia. A arte nao pode se desligar
de sua tradigdo, que entra momen-
taneamente em conflito com as no-
vas exigéncias do piblico e a nova
responsabilidade do artista,

Os artistas soviéticos encaminha-
ram-se para o realismo. Sua con-
cepgdo de realismo era bem dife-
rente da do século XIX ou da atual.
Nésse realismo, podiam entrar, por
exemplo, elementos expressionistas
vindos da Alemanha,

A primeira coisa a rejeitar defi-
nitivamente & o naturalismo, por &s-
te ndo escolher seus elementos de
modo estrutural, e valorizar os por-
menores em fungao do interésse que
o artista lhes da e ndo em fungdo
do seu sentido dentro da evolucio
social. Também o realismo afastou-
se da reproducio fotografica. O que
importa é encontrar o sentido da
realidade; ésse é o eixo do cinema
soviético dos anos 20-30. O que im-
porta também ¢ transmitir o movi-
mento, pois a realidade ndo é esta-
tica. Inclusive se escolhermos um
momento extremamente curto, que
ndo possibilite mudangas, ha néle
fatores de mudanca. Essa dinamica
deve inspirar o realismo. Por outro
lado, desenvolvia-se nas URSS uma
filosofia internacionalista. O realis-
mo tinha que particr da realidade
que a URSS oferecia, mas devia
sair das fronteiras pelo seu signifi-
cado.

O artista soviético colhe na reali-
dade elementos que éle sintetiza, e
¢ nessa sintese que pode se afastar
da aparéncia da realidade, e atin-
gir o significado que quer transmi-
tir. O artista coloca-se entre a rea-
lidade e o publico: nio pretende que
haja comunicacdo direta da realida-
de ao publico, como o pretenderam
certas escolas realistas. Poderiamos
escolher trés cineastas para ilustrar

trés tipos diferentes de realismo:
Eisenstein, Pudovkin, e Dziga
Vertov.

Em «Greves, Eisenstein escolhe
um fato, procura seus elementos es-
senciais, e os leva a uma poténcia
muito superior, a um extremo, ex-
tremo ésse muito significativo, mas

que pode ter uma aparéncia falsa.
Assim, ha uma rebelido e a policia
montada reprime o movimento. Era
facil, visto as circunstancias, para
os revoltados, livrarem-se dos cava-
larianos. Mas ésses sdo vitoriosos,
o que aparentemente é inverossimil.
Entretanto, Eisenstein expressou as-
sim que uma minoria, que utiliza a
forca e a violéncia, consegue opri-
mir a maioria. Para chegar a ésse
sentido geral, Eisenstein nio receia
afastar-se das aparéncias.

LB A

Eisenstein centrou suas preocupa-
¢oes de comunicacio em térno da
montagem. Ele tinha um bom co-
nhecimento de Griffith (principal-
mente de «Intolerancia»). Por ou-
tro lado, circunstincias especiais
(entre outras, a falta de filme vir-
gem) deram aos cineastas soviéti-
cos uma grande experiéncia de
montagem.,

A montagem de Eisenstein tem
por finalidade colocar o espectador
em condicdes criadoras. O cineasta
ndo deve dar ao espectador resul-
tados ja prontos; éle deve dar-lhe
certos elementos e pd6-lo numa si-
tuacio tal que o préprio espectador
se torne criador. Para isso, Eisens-
tein comega a recusar o realismo,
por consistir, seqgundo éle, em dar
uma interpretacdo da realidade e
conclusdes que o publico deve tao
somente assimilar. O cineasta deve
dar as «representacdes» de uma
realidade e ndo a «imagem». Por
exemplo, o grande ponteiro do rels-
gio sébre 12 e o pequeno sdbre 6,
¢ uma representagio de 6h. A ima-
gem de 6h. ¢ tudo aquilo que cos-
tuma acontecer as 6h. (fim do dia
de trabalho, escurecimento. ..). Es-
sa imagem ja nio é mera constata-
¢do, ja contém um juizo. Cinemato-
graficamente, Eisenstein tentara
dar tédas as representacdes meces-
sarias que o proprio espectador sin-
tetizara para chegar 4 imagem. Evi-
dentemente essa imagem é orienta-
da pelo cineasta. Exemplificando:
no inicio de «Outubro», vemos uma
mio sequrando um cetro, outra, um

globo, a cabega do czar, e finalmen-
te a estatua inteira. Para chegar a
nogdo do czarismo, devemos sinte-
tizar todos @&sses elementos (essa
técnica foi inspirada a Eisenstein
pelo estudo dos hieroglifos japoné-
ses).

Nao basta querer que o especta-
dor faga a sintese, é preciso provo-
ca-lo a isso, de um certo modo vio-
lentd-lo. O choque sera provocado
pela apresentacio seguida de ele-

Dez dias que pararam o mundo

Nos primordios dos cineclubes no Bra-
sil, encabecado pelo Chaplin Club do
Rio de Janeiro (1928-1931) e sua revista 0
Fan (1928-1930), o cinema silencioso estava
em seu auge criativo e era debatido e analisa-
do pelos cineclubistas que visavam contribuir
para o avango da arte cinematogréfica. No
Clube de Cinema de Séao Paulo (1941-1942;
1946-1947), protétipo da Cinemateca Brasi-
leira, e em sua revista Clima (1941-1944), a
tradicdo critica que se formou também era
muito influenciada pelo cinema silencioso,
privilegiando a montagem como critério fun-
damental de anélise cinematogréfica. Alguns
dos cineastas mais admirados por esses ci-
neclubistas eram Charles Chaplin, D. W. Grif-
fith, . W. Murnau e King Vidor, além daqueles
que teorizavam sobre seu oficio, como Sergei
Eisenstein e Vsevolod Pudovkin. Eisenstein
buscou integrar sua producéo teérica a sua
prética artistica, formulando reflexdoes sobre
a montagem cinematogréfica e sua capacida-
de de criar significados — teorias que, muitas
vezes, diferenciavam-se das propostas de
seus conterraneos. Sua abordagem teve um
grande impacto na tradigdo critica tanto do
Rio de Janeiro — que se opunha, assim como
0s soviéticos, ao advento do cinema sonoro
— quanto em Sao Paulo, onde se consolidava
um grande entusiasmo pelo cinema moderno.

Anos depois, entre marco e junho de
1962, a Sociedade Amigos da Cinemateca
(SAC) promoveu o curso “Gosto pelo filme
e sua historia”, ministrado pela equipe da
Fundagéo Cinemateca Brasileira. Seu obje-
tivo era examinar questdes essenciais do
cinema a partir de filmes classicos. A aula
sobre a escola soviética, com énfase em
Outubro (1928), ficou a cargo do critico Je-
an-Claude Bernardet, que, na época, era au-
xiliar de biblioteca na Cinemateca Brasileira.

Bernardet evidenciou o estilo de montagem
de Eisenstein cuja caracteristica primordial é o
choque entre diferentes elementos, afim de tor-
nar o publico participante no processo de con-
ferir significados as imagens que se sucedem.
Esse procedimento figurativo, que Eisenstein
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chamoude “montagem de atracoes”, dd um enfoque
aos elementos “agressivos” que impactam o espec-
tador sensorial e psicologicamente, causando cho-
ques emocionais e “obrigando-0” a destacar certas
questoes ideoldgicas implicadas no que é mostrado.

Essa operagdo, essencialmente néo linear,
em que os planos ndo sdo encadeados, mas sim
justapostos, vai ao encontro do que Ismail Xavier
classifica como “opacidade” no cinema: para Ei-
senstein, o importante nao é que o publico tenha
acesso a uma representacao da realidade sem
interferéncias aparentes do cineasta, mas justa-
mente que o aparato cinematogréfico fique evi-
dente, causando estranhamentos e demandan-
do uma sintese por parte do espectador a partir
das teses e antiteses propostas pelos planos.

“Eisenstein responde
as demandas de seu tempo,
perpassado por transformacées
e movimentaos,
e ndo por estaticidade”

Em Qutubro, o emprego mais evidente desse
processo é a recorréncia das estatuas para cons-
truir paralelismos e atribuir caracteristicas a certos
personagens e situacoes. Quando a montagem
intercala planos de Alexander Kerensky, um dos
lideres revolucionarios a frente do Governo Provi-
sorio, com planos de um vistoso pavao mecanico
ou de uma estatueta de Napoledo Bonaparte, ela
indica um Kerensky corruptivel, com intencoes
maliciosas. A quebra inesperada entre as ima-
gens (o esquema homem/estétua), como comenta
Bernardet, faz inevitavelmente com que o espec-
tador organize o que vé a partir de uma raciona-
lidade — o que foge do carater realista e/ou ilu-
sorio/transparente de outras vertentes do cinema.

mentos que nao tém entre si uma
relacdo imediata evidente. O espec-
tador reagira, tentando encontrar
uma unidade, e ai estda a provoca-
¢do. Temos duas fases: na primei-
ra, emocional, o espectador é im-
pressionado pelos elementos; na se-
gunda, racional, procuramos encon-
trar uma unidade. O espectador de-
ve sair da sala com idéias, e ndo
com emogdes.

£ ok %

Como Eisenstein estabelece o
choque, o conflito entre os elemen-
tos? Os conflitos podem ser de

~— orientagoes graficas (no inicio
de «Outubro», a estatua ¢ filmada
com camara baixa, e o povo, com
camara alta, sugerindo as relagdes

entre o povo e o poder durante o
czarismo);

~— volume (na mesma sequéncia,
oposigdo entre o volume da estatua
¢ o da mulher que, de corpo inteiro,
¢ muito menor que uma parte da es-
tatua);

~— vivo e inanimado (na mesma
sequéncia, imobilidade da estatua e
movimentagao do povo);

— légica narrativa (na mesma
sequéncia, o povo liga a estatua a
fim de derruba-la, mas quando a es-

tatua cai, nao ha mais cordas, ela
cai por si s6);

— paralelismo de agdes opostas
(quando Kerenski abandona a si-
tuagdao e se deita com almofadas
em cima da cabeca, vemos um apito
em funcionamento — que represen-
ta o levantamento do povo — e Ke-
renski nao acorda);

— duragdo realista de uma agao
e sua duragdo cinematografica (na
sequéncia da ponte ou na da Ke-
renski subindo a escadaria);

—~ imagem e letreiro (quando o
letreiro anuncia que a Revolugio de
Fevereiro ¢ «Para Todos» e a ima-
gem s6 mostra burgueses, militares
e eclesiasticos):

— dois planos com a mesma
orientagao grafica, mas que nao tem
nada a ver um com o outro (quan-
do do reinicio da guerra, uma ma-
quina enorme descendo lenta ¢ re-
gularmente se opde a um soldado
protegendo o rosto contra a terra
caindo provindo de uma explosdo).

Os elementos que se chocam po-
dem encontrar-se num mesmo pla-
no: a mio enorme de um marinhei-
ro, tapando quase téda a tela, im-
pedindo a passagem do prefeito da
cidade e de tédas aquelas pessoas
pequenas e mnervosas, que o acom-
panham.
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Posteriormente, Eisenstein com-
pletaria essa técnica do conflito in-
troduzindo o som («Alexandre Ne-
vski») e a cor (segunda parte de
«lvas).

Essa montagem nao tem somente
um valor formal. Se Eisenstein con-
segue provocar o espectador com
essa técnica, é por ser uma monta-
gem filosofica, uma extrapolagdo do
materialismo dialético, que utiliza a
forma mais simples de pensar. E’
um pensamento em ftrés etapas: o
primeiro elemento é a tese, o ele-
mento que entra em choque com o
primeiro é a antitese, e a sintese ¢
o trabalho do espectador.

Se essa montagem tem grandes
vantagens, ela corre o perigo de
tornar o filme uma charada: a se-
quéncia dos idolos é bastante her-
mética 4 primeira visdo. Também
pode cair na alegoria. Pode fazer
com que o cineasta perca contato
com a realidade.

Mas com essa montagem, Eisens-
tein deu ao plano a maleabilidade
da palavra, possibilitando a existén-
cia de um cinema que poderiamos
chamar de ensaistico. A imagem po-
de chegar a um sentido abstrato e
geral. E' o caso na sequéncia da
ponte, em que a separacgao do cava-
lo e da carréta significa a ruptura
entre dois elementos que deveriam
ser organicamente ligados: o povo e
o poder. Essa montagem pode tor-
nar o cinema discursivo, inclusive
meditativo, possibilita variacdes ra-
cionais sobre um tema, etc.

Assim «Qutubro» consegue ser
épico, satirico, intimo. Essa varie-

dade de tom da ao filme sua perso-
nalidade. De um lado, ¢ uma re-
constitui¢ao histérica (foi [eito para
comemorar o aniversario da Revo-
lugdo de Outubro), e segue, a cer-
tos momentos, com grande fidelida-
de, «Dez Dias que Abalaram o
Mundo» de John Reed, chegando a
dar impressao de um documentario.
Ao lado disso, contém erros histo-
ricos: o levantamento das pontes
se deu em fevereiro e nao em julho
como no filme. Esse érro é em rea-
lidade uma interpretagdo indicando
que em julho se prolonga a mesma
luta de fevereiro. Paralelamente a
cronica histérica, Eisenstein faz de-
senvolvimentos que nada acrescen-
tam a Histéria (por exemplo, o pa-
pel da mulher no filme que deve ser
relacionado com o papel da mulher
na propria vida do autor). Outro
aspecto meditativo de «Qutubro» é
o paralelismo entre os homens e as
estatuas. Do inicio até o fim, a agdo
¢ como que comentada por estatuas,
de modo lirico ou satirico, e as es-
tatuas estdo quase sempre ligadas
aquilo que se opde a evolucao da
Histéria.

«Qutubro» foi realizado logo
ap6s «O Encouragado de Potem-
kim», marca uma nitida mudanga
na filmografia de Eisenstein, e mos-
tra uma evolugdo artistica, um apri-
moramento da linguagem. Se «Ou-
tubro» é ou ndo superior ao «Po-
temkin», se representa um progres-
s0 ou, ao contrario, marca o inicio
de uma decadéncia, é um problema
que permanece aberto. e

Texto originalmente publicado no Boletim n° 4 da Sociedade
Amigos da Cinemateca em agosto de 1963.

Apesar disso, Bernardet parece considerar
haver em Eisenstein algo de realista, pois o cine-
asta seleciona aspectos da realidade para des-
trinchéa-los e reorganiza-los, levando-os a extre-
mos para evidenciar (ou resumir) eventos muito
complexos ou cuja temporalidade é muito mais
extensa. Ao fazer isso, além de nao se distanciar
propriamente da realidade que retrata, Bernardet
considera que Eisenstein responde as demandas
de seu tempo, perpassado por transformagoes e
movimentos, e ndo por estaticidade. Para o au-
tor, trata-se de um realismo diferente do que viria
a ser entendido no cinema moderno. O realismo
bazaniano, por exemplo, propunha uma monta-
gem minima, privilegiando planos-sequéncias
e a ambiguidade contida na prépria imagem, e
nao a montagem esquematica, que conduz o es-
pectador a uma leitura manipulada da realidade.

Na Unido Soviética, durante o governo de Jo-
seph Stalin (1927-1953), a politica cultural de esta-
do foi a de difusao de outro tipo de realismo: o rea-
lismo socialista. Esse estilo era frontalmente oposto
ao de Eisenstein, considerado excessivamente
formalista — apesar de compartilharem, no fundo,
0s mesmos valores comunistas —, e propunha uma
abordagem histérica, antiburguesa, verdadeira aos
ideais socialistas e de facil entendimento para o
grande publico. E nesse contexto que Eisenstein
realiza seus dois Ultimos projetos, Alexander Ne-
vsky (1938) e Ivan, o terrivel (1945-1958), noto-
riamente distintos de seus filmes anteriores por
combinarem suas teorias com as novas doutrinas
em voga. Reagindo a essas mudancas, Eisenstein
escreve em 1937: “Houve um periodo do cinema
soviético em que se proclamava que a montagem
era ‘tudo’. Agora estamos no final de um periodo

"

no qual a montagem foi considerada como ‘nada™.

0 objetivo ambicioso de Outubro, ao propor re-
criar uma complexa relagéo de eventos histéricos,
é bem-sucedido. O filme ndo apenas condensa os
acontecimentos de forma criativa e eficaz - ainda
que guiado por propositos ideoldgicos especificos -,
mas também consegue transmitir ao espectador a
euforia daqueles “dez dias que abalaram o mundo”.
Mais do que uma referéncia essencial para refletir
sobre o cinema e sua montagem, Qutubro permane-
ce, até hoje, uma obra de notavel vigor narrativo. ®
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ANO 1955 | DURAGAO 126 MIN | PAIS DINAMARCA | CROMIA P&B | EXIBIGAO EM DCP (RESTAURADO)

DIRECAO

ROTEIRO
FOTOGRAFIA
FORMATO ORIGINAL
ELENCO

Carl Theodor Dreyer
Kaj Munk

Henning Bendtsen
35mm

Hanne Aagesen
Kirsten Andreasen
Sylvia Eckhausen
Birgitte Federspiel
Ejner Federspiel

Os trés filhos do fazendeiro Morten tém cren-
cas religiosas distintas. O cacula, Anders, se-
gue a fé do pai; Mikkel, o mais velho, j& nao
acredita; e Johannes, o do meio, acredita ser
Jesus Cristo. Quando Inger, esposa de Mikkel,
enfrenta um parto complicado, as conviccoes
de cada um sao desafiadas.
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CARL DREYER

O CINEASTA DA VIDA INTERIOR

Carlos Fonseca

de fevereiro de 1889, 20 de marco de 1968. Setenta e nove anos de idade. Cingiienta e nove

anos de cinema. Quatorze filmes de longa-metragem. Nascido na Dinamarca tem seu nome
ligado a cinco cinematografias. Carl Theodor Dreyer — um homem, um artista. Um dos maio-
res da historia do cinema.

“O cineasta da vida interior”, como acentuou um dos seus melhores bidgrafos, Jean
Sémolué, sua obra estd, quase de uma ponta a outra marcada por constantes da alma. O que
importa em um filme seu, ndo ¢ a beleza objetiva das imagens, mas a beleza da alma, como
éle proprio declarou. Debateu-se sempre com problemas de religido, do Bem e do Mal, de
Deus e do Diabo. Com estas premissas, o cineasta dinamarqués construiu uma obra fascinante.
Quatro filmes, pelo menos, La Passion de Jeanne d’Arc, Vampyr, Dies Irae e Ordel garantem-
lhe uma posi¢ao invejivel na histéria do cinema. ¢ =

Conhecido em todo o mundo como o diretor dos martitios, das bruxarias, dos sofrimen-
tos, uma andilise de sua carreira revela insolitamente num Dreyer mais rico, mais versitil, e
talvez mais feliz, como acentuou Eileen Bowser, em apreciacao de sua carreira por ocasido de
uma retrospectiva completa de seus filmes efetuada no Museu de Arte Moderna de Nova York
em 1964. Entre os projetos ndo concretizados pelo diretor, “uma vida de Cristo” e uma moder-
nizacio da tragédia gréga “Medea”. No capitulo a seguir, “os filmes de Carl Dreyer”, procura-
mos sintetizar sua carreira, com a ajuda, principalmente de Jean Sémolué, jovem critico francés

que escreveu em 1962 um livro muito competente sébre o realizador dinamarqués.

Outros significados de
“A Palavra”

“cineasta da vida interior” de

Jean Sémoulé e Carlos Fonse-
ca, que se debate entre o Céu e a Terra,
o Bem e o Mal e se aprofunda nos te-
mas de martires, bruxas e sofredores,
parece tropecar em pés-modernismos
naquela que muitos consideram sua
obra-prima, A palavra. Tropegar, e nao
revelar, pois Carl Dreyer é um cineasta
detalhista, que refletiu profundamente
sobre sua arte: “o método mais fécil é
o da simplificacéo. Todo criador depara
com o mesmo problema. Ele deve se
inspirar na realidade, depois distanciar-
-se, afim de fazer fluir sua obra na forma
de sua inspiracéo. O diretor deve ser li-
vre para transformar a realidade até que
ela se identifique com a simplicidade

da imagem que lhe apresentou
seu espirito. A realidade deve
obedecer ao senso estético do
diretor” (Carl Dreyer, Cahiers du
Cinéma n° 65, dezembro, 1956).

De fato, é possivel identificar
uma estrutura controlada, quase
esquematica, logo no inicio do
filme. As diferentes perspecti-
vas sobre a fé sdo prontamente
personificadas nas personagens,
como bem explica Fonseca em
seu texto. A maioria das cenas
externas funciona narrativamen-
te como simples passagens de
cendrios e contribui para a dis-
cussao tematica ao retratar uma
paisagem drida e desolada, aban-
donada por Deus. Os longos pla-
nos (apenas 114 nos 125 minutos
de filme) sao predominantemente

panordmicas e travellings hori-
zontais impulsionados pela movi-
mentacdo dos atores, sugerindo
ndao apenas uma teatralidade,
mas também algo transcendental
ao evocar o cotidiano - o primeiro
dos trés passos do estilo transcen-
dental de Paul Schrader (O estilo
transcendental no cinema: Ozu,
Bresson, Dreyer). A medida que
a camera gira de um lado para o
outro dentro da Fazenda Borgen,
os conflitos teoldgicos e religio-
sos intensificam-se. E a realidade
submete-se ao senso estético de
Dreyer quando a camera completa
180 graus, focando em uma con-
versa sobre vida, morte e ressur-
reicdo entre as duas personagens
de fé mais pura: a crianca e Johan-
nes, o louco que acredita ser Jesus.
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Considerado por muitos a obra ma-
xima de Carl Dreyer, Ordet é um
classico do cinema, eivado daquela
atmosfera, daquele clima, daquela so-
lenidade que fazem as obras-primas
— as verdadeiras, permanentes. Para
sua realizacho Dreyer dedicou-se com
0 mesmo carinho, a mesma paixio,
que o animaram quando criou Jean-
ne d’Are, Vampyr ou Dies Irae. Uma
meticulosidade quase exagerada, uma
perfeicao de enquadramento, o co-
nhecimento certo da duracdo das se-
giiéncias, do ritmo, da montagem, que
fazem de um filme dificil uma obra
capaz de emocionar gualquer espec-
tador. E ao debrugar-se sobre seus
personagens, sobre seus gestos, seus
rostos, o faz com desejo de penetrar-
lhes a alma.

A rprimeira fuga de Johannes mos-
trada logo no inicio do filme propi-
cia a ambientagcio e a marcagiao dos
personagens principais da historia:
as reacoes dos membros da familia
Borgen diante desta fuga nos forne-
cem a imagem expressiva de cada
um: Anders, discreto até o retrai-
mento; o velho Borgen, inquieto e
enérgico; Mikkel, bom e rude; Inger,
compassiva e terna. Uma frase de In-
ger define Johannes: “Vinte e sete
anos e louco incuravel”; definicdo
complementada pelo préprio “profe-
ta”: “Infelizes de vocés porque nao
créem em mim. O dia do julgamen-
to estd proximo”. A explicagdo des-
ta loucura vem a seguir na reprova-
¢ao de Mikkel ao pai: “Tu querias
um pastor na familia”. Mas o pai nio
queria satisfazer um simples orgu-
Iho, éle queria ‘“‘um homem que sa-
code o povo". Desta maneira, em
querelas familiares e teologicas, de-
senvolve-se o tema. Inger aplaca as
relagoes entre Mikkel e o pai quan-
do declara: “Jesus disse que nos da-
ria o que nés lhe pedissemos”. Ela,
entdo, parece predizer o seu destino.
Ela reconhece que tem mais pena do
velho Borgen que de Johannes: “Jo-
hannes estd talvez mais perto de
Deus..."”, e para Mikkel: “Tu tens a
lei do coracao, aquela da bondade”.
Inger lanca o apélo a tolerdncia, a
compreensao mutua — um dos maio-
res temas do filme. Durante uma
conversa entre Inger e Borgen, sen-
tadeos 4 mesa em torno de bolos e ca-
fé, Johannes aparece ligubre e pro-
fetiza com voz dolente. Ele vé um
caddver na sala: “e é assim que meu
pai sera glorificado”. O médico pou-
co depois diz que um choque psiqui-
co violento poderia curar um louco,
mas no momenta do milagre é o mé-

dico que segura o pastor, prestes a
protestar contra o sacrilégio,

A Terra e a Fé, sio os dois grandes
temas plasticos e morais que Munk
transmitiu a Dreyer em sua peca.
Nas paisagens austeras de Jutlandia
ocidental, entre dunas e as urzes ba-
tidas pelo vento, Kaj Munk obser-
vou os ricos proprietarios como Bor-
gen, partidarios do cristianismo hu-
manitario e progressista de Grundt-
vig, e os artesaos, como Peter, “pu-
ros luteranos, présos & missdo inte-
terior, mais formais, mais sombrios”.
O livro é a transcrigdo de suas pre-
ocupacoes ¢ de seus problemas, de-
pois de té-los assimilados. A gran-
de sala de estar dos Borgensgaard e
a casa de Peter, mais humilde, no
sdo “deécors”, mas quadros da vida
real, Inger, verdadeira alma de Bor-
gensgaard, é a alegria, tem as mais
belas qualidades da camponesa e, de
maneira geral, da mulher dinamar-
quésa: ela atrdi o respeito afetuoso
de todos. Seu prestigio ndo tem na-
da de mistico: ela respira saude e
simplicidade, alheia a toda “coquete-
ria facticia”. Borgen é orgulhoso, se-
guro de si mesmo, de sua fortuna
bem assentada: sua confianga em
Deus e seu sucessn social se fortifi-
cam mutuamente. “Como és forte,
velho pai”, lhe diz Mikkel. £le ndo
gosta que contrariem a sua autorida-
de, mas é capaz de indulgéncia. Mik-
kel é como Inger: simples e bom.
Johannes é um caso excepcional para
ser considerado como tipico. Peter e
Christine estdo murados no interior
de sua insignificincia: “a humildade
de ambos alimenta muito orgulho e
uma ponta de farisaismo"”. Maren e
Anders propoem a ingenuidade da in-
fancia, da juventude. A profundidade
déstes caracteres de Munk é mani-
pulada com maestria extrema por
Dreyer.

Fiel a uma constante, os costumes,
os cenarios de Ordet, sio fiéis a épo-
ca e a rezido descritas por Munk.
Dreyer sempre pensou gue a perso-
nalidade dos séres se reflete em to-
dos os detalhes que estao & sua vol-
ta. A vida do campo, sua lentiddo,
seus gestos medidos, suas palavras
sgo fielmente reproduzidas por
Dreyer.

O personagem de Johannes desenca-
deia e comenta os acontecimentos.
“Num drama terrestre Johannes in-
troduz uma fé levada até a loucura.
£ quase uma criatura abstrata des-
cida das telas de El Greco, que sur-
preende na atmosfera de Borgen-
gaard, com suas sandalias, capa curta,

Porém, é também por meio de sutis traigdes
ao seu estilo rigoroso que A palavra chama a
atencdo do espectador. Essas criam o clima de
mistério e estranheza, mais do que, como que-
rem Sémoulé e Fonseca, a criatura abstrata de
Johannes, que parece se encaixar perfeitamen-
te nessa narrativa. A atmosfera solene e o gé-
nero melodramético definem o filme e sdo sa-
cudidos em trés momentos: a perda do bebé,
a fuga de Johannes e a ressurreicdo de Inger.

Apoés a tensa cena em que Inger entra em
trabalho de parto prematuro, o pai da crianca in-
forma a familia que o bebé nasceu morto. No
entanto, a forma como essa noticia é dada e a
imagem suscitada por ela séo inquietantes. 0
marido de Inger, o ateu no quebra-cabega da fé,
simplesmente diz, “Ele estd no balde, cortado em
quatro pedagos.” O incdmodo causado por essa
fala vem da abrupta insercdo de um elemento
gore em um melodrama metafisico. O universo da
ficcdo é imediatamente puxado das meditacoes
celestiais para o terreno mais mundano possivel.

Impedido por sua familia de tentar ressuscitar
Inger, Johannes desaparece. Quando comegam a
procuré-lo, algo raro acontece: uma sequéncia de
montagem com a camera afastada em plongée
e uma trilha sonora, um dos poucos momentos
musicados do filme. Apesar da tragédia recente,
a musica é mais celestial do que flinebre, mas o
que realmente parecem deslocados sao os cortes
entre os planos. De repente, uma cortina lateral.




Esse efeito espirituoso, repetido diversas vezes
depois de cenas intensas, cria uma ambiguida-
de desconcertante. Trata-se de um alivio drama-
tico ou de uma ironia sobre uma busca indtil e
sem sentido? Por que inserir um toque comico?

“E também por meio de sutis
traigbes ao seu estilo rigoroso
que A palavra chama a atengéo
do espectador”

Por fim, a fé da crianca e a de Johannes res-
suscitam Inger, personagem conciliadora que
coloca a Bondade acima da religido. Com isso,
a ambiguidade deveria ser resolvida, pois volta-
mos ao dominio do extraterreno. Entretanto, as
Ultimas palavras de Inger, antes do fim do filme,
sao “vida”. Ao supostamente voltar do Reino dos

sutil traicdo ao senso estético de Dreyer, Inger
senta-se em seu caixao e beija seu marido. O bei-
jo é quase uma mordida, é sensual, revela saliva,
um erotismo descabido no universo de A palavra.

Dreyer ndo é um cineasta maniqueista. Ele
explora ambiguidades e constréi personagens
complexos, sempre dentro de uma realidade con-
trolada por ele. Seu Unico desejo era “mostrar que
existe um mundo além do naturalismo, um mun-
do da imaginagéo. E certo que a transformacao
deve ser feita sem que o diretor perca seu con-
trole sobre 0 mundo da realidade. Sua realidade
remodelada deve sempre permanecer como algo
que o publico possa reconhecer e no qual possa
acreditar.” (Carl Dreyer, Cahiers du Cinéma n° 65,
dezembro, 1956). Se esses toques pds-modernos
de gore, comicidade e erotismo séo parte inten-
cional da realidade remodelada por Dreyer, ndo é
relevante. Filmes sdo concretos e esses elementos
estdo impressos na pelicula de A palavra. Mas,

7

se ainda precisarmos de metafisica, é sempre
bom lembrar ser, o Gltimo autor de um filme, o
espaco entre a tela de cinema e o espectador. ®

Céus, ela repete, deseja “vida” varias vezes, tra-
zendo de volta a ddvida sobre a existéncia da vida
apds a morte. Mais do que isso, e aqui a verdadeira

cabega pendida de lado, cabeleira di-
vidida em bandés, bengala na mao.
Com voz trémula éle recita os ver-
siculos da Biblia. Seu andar lento,
quase irreal, cria uma impressiao de
mal-estar, envolvente, lancinante:
sua presenca se faz insuportavel no
momento do nascimento e no momen-
to da morte de Inger. Pouco a pouco,
por sua causa, o clima se impregna de
mistério, de estranheza: por tras das
pequenas coisas cotidianas, aos quais
os personagens estdo habituados e
aos quais os espectadores se habi-
tuam tdo facilmente, éle faz surgir
o sobrenatural, a inquietude. Mostra
que nada é tdo simples como cremos.
Por causa déle o ritmo lento se faz
fascinante. No mundo de Johannes
o tempo ndao conta: ora o filme é
voluntariamente e bastante estatico,
ora é extremamente rapido — ara as
seqiiénecias sdo longas, ora sdo cur-
tas, como quando Johannes recopia
o versiculo: “Eu me vou e vocés me
procurarao. Mas aonde eu vou vocés
nao poderdo ir". E foge”, ®

Texto originalmente publicado na 112 edigéo da revista Filme
Cultura, em novembro de 1968.
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ANO 1966 | DURAGAO 140 MIN | PAIS FRANCA | CROMIA COR | EXIBICAO EM ARQUIVO DIGITAL

DIRECAO
ROTEIRO

FOTOGRAFIA
FORMATO ORIGINAL

Jacques Rivette

Jacques Rivette
Jean Gruault

Alain Levent
35mm

ELENCO Anna Karina Francine Bergé
Liselotte Pulver Francisco Rabal
Micheline Presle  Christina Lénier

No século XVIII, uma garota é obrigada a fazer
votos de freira. Trés madres superioras a tratam
de formas radicalmente diferentes, desde preocu-
pacdo maternal até perseguicdo sadica e sexual.
Ao pedir para renunciar aos seus votos, ela se vé
presa em uma armadilha fatal.




Oromance de Diderot tem suas origens em
um “complo horrivel” para convencer seu
amigo, o filantropo Marqués Croismare, a vol-
tar para Paris. Com a ajuda de Frédéric Melchior
Grimm e Mme d’Epinay, Diderot cria a perso-
nagem Suzanne Simonin, uma freira que, apds
sofrer violéncias e humilhagdes, foge do conven-
to e passa a escrever cartas ao marqués, implo-
rando pela sua protecdo. Enganado, Croismare
chegou a planejar acolhé-la em sua casa, mas a
trama foi desfeita com a “morte” de Suzanne, di-
vertindo os conspiradores as custas do marqués.
Mais tarde, Grimm publicou a correspondéncia e
o prefacio explicando a farsa, enquanto Diderot
transformou as cartas no romance A religiosa, pu-
blicado em série entre 1780 e 1782, e s6 lancado
como livro completo apés sua morte, em 1796.

“A estética do filme de
Rivette reflete o fato de o
roteiro ter sido inicialmente
concebido para o teatro”

Quase duzentos anos depois, no contexto do
Concilio Vaticano Il — convocado para discutir e
redefinir o papel da igreja catdlica — Jacques Rivet-
te adapta a obra iluminista para o cinema. Rivette
encontrou obstaculos para realizar seu filme ja na
fase do roteiro. Rejeitado trés vezes pelo comité
que emitia vistos de producéo, foi aprovado ape-
nas em uma versdo censurada. Os inimeros pro-
testos da comunidade catélica revogaram a per-
missao para as filmagens na abadia de Fontevraud,

forgaram a mudanca do titulo para Suzanne Simo-
nin, a religiosa de Diderot, incluiram uma cartela
introdutéria enfatizando que se tratava de uma obra
de ficcdo histérica, e pressionaram o Ministro da
Informacao a proibir a exibi¢éo do filme, que foi fi-
nalmente langado em Paris em novembro de 1967.

A principal diferenca entre o livro e sua adapta-
cao esta no foco narrativo. O romance de Diderot,
narrado em primeira pessoa por Suzanne, oferece
um mergulho profundo na psiqué da protagonista,
enquanto Rivette opta por um distanciamento,
rejeitando a narragdo em voz over e priorizando
planos estéticos, longos e médios, notavelmente
sem closes nas personagens. Enquanto Diderot
buscava denunciar o abuso de poder e a corrup-
cdo na igreja por meio de uma retérica que impac-
tasse o publico emocionalmente e incentivasse
mudancas sociais, a estética do filme de Rivette
reflete o fato de o roteiro ter sido inicialmente
concebido para o teatro, além de suas aspiragdes
formais e seu desejo de transpor elementos tea-
trais para o cinema. O préprio Rivette afirma: “para
mim, continua sendo um filme sobre uma peca”
(Cahiers du Cinéma, n° 204, setembro de 1968). ©
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RELIGIEUSE.

PAR'DIDER O

ARE A RT S,

Chez BUISSON , Imprimeur - Libraive , rue
Haute-Feuille, n°. z20.

AN CINQUIEME DE LA REPUBLIQUE,
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ANO 1966 | DURAGAO 92 MIN | PAiS TCHECOSLOVAQUIA |CROMIA P&B | EXIBIGAO EM ARQUIVO DIGITAL (RESTAURADO)

DIRE(}Z\O Jifi Menzel ELENCO Vaclav Neckar Alois Vachek
ROTEIRO JiriM [ Josef Somr Fgrdlnand I_(ruta
BI(:Lun?i'I]ZI-(Iarabal Vlastimil Brodsky Jitka Scoffin

FOTOGRAFIA Jaromir Sofr

Na estagao ferroviaria de um vilarejo na Tche-
FORMATO ORIGINAL 35mm

coslovaquia ocupada pela Alemanha nazista, um
aprendiz de despachante de trens desajeitado
anseia por seu primeiro encontro sexual. Alheio
a guerra e a resisténcia que o cerca, esse jovem
embarca em uma jornada de autodescoberta.
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primeiro longa-metragem de Jifi Menzel,

figura central da Nova Onda do Cinema
Tcheco, é baseado no livio homonimo de Bohu-
mil Hrabal, publicado um ano antes. Este filme
marcou a segunda adaptagcdo de uma obra de
Hrabal por Menzel. A associagao entre ambos se
estenderia ao longo de décadas, passando por
outros projetos e adaptacoes, incluindo Andori-
nhas por um fio (1969-1990) e Eu servi o rei da
Inglaterra (2006) — no caso de Trens estreitamen-
te vigiados, Hrabal chegou a colaborar no roteiro.

“A impoténcia sexual do
protagonista reflete o0 momento
em que o pais vivia diante da
ocupacéao alema”

Na década de 1960, a literatura e o cinema
tchecos viveram um auge criativo gragas ao rela-
xamento parcial da censura comunista, que permi-
tiu explorar temas como moralidade civil, indivi-
dualismo, guerra, opressao politica e aspectos do
cotidiano. Esse periodo também se destacou pela
experimentagdo, incorporando elementos surrea-
listas, absurdistas e abstratos. Contudo, a censura
nunca foi completamente abolida, e a Primavera
de Praga (1968) consolidaria o controle soviético,
reprimindo o fervor artistico daquele momento.

' BOHUMIL HRABAL

| 'Ostie sledované vlaky i

A impoténcia sexual do protagonista de Trens
estreitamente vigiados reflete o momento em que
o0 pais vivia diante da ocupagéo alema, levando-
-0 a acodes extremas. Enquanto o livro adota uma
estrutura anedética e fragmentada, o filme segue
uma narrativa cronoldgica, focando em poucos
fios narrativos. Apesar de ambos compartilha-
rem um tom mundano e absurdo, o filme enfatiza
o lado mais humano e comico dos personagens,
suavizando ou omitindo os eventos mais agressi-
vos e tragicos presentes na segunda parte do livro.

Essa mudanca de perspectiva talvez seja
um indicio de uma visdo mais otimista do dire-
tor as vésperas da Primavera de Praga, otimis-
mo que nao viria a se concretizar: Andorinhas
por um fio, que Menzel comegou a produzir du-
rante a Primavera, foi censurado por anos e s6
seria lancado em 1990, no Festival Internacio-
nal de Berlim, onde ganharia o Urso de Quro. ®
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VENTO E AREIA 7. wia

ANO 1928 | DURAGAO 95 MIN | PA{S EUA | CROMIA P&B | EXIBICAO EM 35MM

DIRECAO

ROTEIRO
FOTOGRAFIA
FORMATO ORIGINAL
ELENCO

Victor Sjostrom
Frances Marion
John Arnold
35mm

Lillian Gish

Lars Hanson
Montagu Love
Dorothy Cumming
Edward Earle
William Orlamond

Quando Letty se muda para o oeste do
Texas, ela se sente incomodada com os
sempre presentes vento e areia. As ten-
soes na familia e a atengéo indesejada de
um trio de pretendentes deixam Letty cada
vez mais perturbada.




lento e areia é um dos Ultimos longas-me-

tragens silenciosos da Metro-Goldwyn-
-Mayer e a obra-prima de Victor Sjéstrom em sua
fase nos Estados Unidos. Adaptado do romance
The Wind, de Dorothy Scarborough, o filme retrata
as arduas condicdes de vida da nova populacéo
assentada nas planicies desérticas do Texas e a
luta contra a natureza, simbolizada pelos ventos
incessantes. 0 cineasta sueco maneja a lingua-
gem do cinema com maestria para trazer as telas
a atmosfera agressiva do livro e transformar o cli-
ma em personagem essencial, capturando a lenta
transigdo dos personagens da sanidade a loucura.

As descrigdes de Scarborough sao téo opres-
sivas e vivas que ela decidiu publicar sua obra
anonimamente em 1925, antecipando a forte re-
jeicdo que sofreria em seu estado natal. Talvez
venha dai a decisdo de Sjostrom e da MGM em
amenizar certos aspectos da historia e oferecer um
final mais conformista em relagéo ao livro. Ainda
assim, o peso psicolégico da narrativa permane-
ceu intacto. A atuacéo de Lilian Gish, um icone do

cinema silencioso, é fundamental para transmitir a
angustia da histéria. Reconhecida como uma das
melhores interpretacées de sua carreira, ao lado
de seus trabalhos com D.W. Griffith na década
anterior, sua dramaticidade é o elo principal en-
tre o publico e a intensidade emocional do filme.

“Sjostrom e MGM amenizam
certos aspectos da histdria e
oferecem um final mais confor-
mista em relacdo ao livro”

A carreira de Sjostrém como diretor se esten-
deria até 1937, enquanto seus trabalhos como ator
s6 cessariam poucos anos antes de sua morte. Seu
Gltimo papel foi em Morangos Silvestres (1957),
de Ingmar Bergman, filme que eternizou seu ja en-
velhecido rosto na histdria do cinema mundial.®
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ANO 1971 | DURAGAO 85 MIN | PAIS IUGOSLAVIA, ALEMANHA OCIDENTAL | CROMIA COR | EXIBIGAO EM ARQUIVO DIGITAL

DIREQ[\O E ROTEIRO Dusan Makavejev ELENCO Milena Dravi¢ Tuli Kupferberg

FOTOGRAFIA Aleksandar Petkovic lvica Vidovic — Zoran Radmilovié
. Jagoda Kaloper ~ Jackie Curtis
Predrag Popovic

MUSICA Bojana Marijan

FORMATO ORIGINAL  35mm Uma homenagem explosiva ao trabalho do psi-

canalista Wilhelm Reich entrecortada com a his-
téria de um caso entre uma garota iugoslava e
um patinador russo. Sao explorados a repressao
sexual, os sistemas sociais e a relagao entre a
politica e sexualidade.
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'R.: Os mistérios do organismo inspira-se

na vida e obra do pensador que tentou
conciliar Marx e Freud e mostrar como nenhuma
revolucéo politica é completa sem libertagdo se-
xual para criticar ferrenhamente a perversidade
nos EUA e o autoritarismo na URSS. A “paréfrase
satirica, uma comédia negra em forma de colagem
pop art, que combina documentério, circo politico,
ensaio filosdfico e ficcéo cientifica” (Durgnat, R.
[1999]. WR: Mysteries of the Organism. London:
British Film Institute) de Makavejev, como ele
mesmo a definiu, leva adiante a montagem inte-
lectual eisensteiniana, propiciando ao espectador
uma experiéncia de livre associagdo e refletin-
do a fragmentagao da vida, elemento essencial
na obra de Wilhelm Reich, segundo o cineasta.

Em A fungdo do orgasmo, Reich narra como
chegou, em sua experiéncia nas clinicas de psi-
candlise gratuitas para a classe trabalhadora, aos
temas que dominaram suas pesquisas: a influén-
cia das circunstancias reais de vida das pessoas
em seu bem-estar psicoldgico e emocional e o
papel da sexualidade na salide mental. Baseado
nas teorias de Freud, Reich desenvolveu a ideia
de que o conflito psiquico envolvendo sexualida-
de e agressao gerava reacoes de ansiedade que
resultavam em defesas incorporadas a estrutura
do carater. Também teorizou que a energia sexual
reprimida se manifestava como constricoes mus-
culares, as quais chamou de “armadura do corpo”.

“Muitas cenas do filme nao
dao o mesmo valor que Reich
para intimidade, ternura
e entrega no ato sexual”

Ele acreditava que ao trabalhar diretamente com
os padroes musculares dos pacientes, poderia li-
berar essa energia reprimida, possibilitando uma
experiéncia sexual e emocional mais profunda. Em
Berlim, refletindo sobre o fascismo, Reich postula
que todas as organizagdes autoritarias controlam
seus suditos reprimindo a sexualidade por meio de
leis, codigos de moralidade ou criando uma atmos-
fera em que o sexo € visto como vergonhoso, o que
gera uma populacao neurética que submete sua
energia sexual & admiragao e submisséo ao lider.

Embora haja distorgdes das ideias de Reich,
Makavejev ilustra diretamente seus conceitos de
tipos de carater e de repressao da sexualidade em
regimes autoritarios. A personagem de Vladimir,
simbolo sexual e patinador russo, exemplifica a
“armadura corporal” por meio de sua rigidez fisica
e da incapacidade de responder as investidas amo-
rosas de Milena. Sua repressao sexual segue uma
sequéncia de narcisismo, masoquismo, sadismo e,
finalmente, liberagao do desejo sexual que resul-
ta em um ataque violento e em um assassinato.
Essa progressao evidencia a ideia de Reich de que
a sexualidade reprimida se manifesta de formas
distorcidas. Em contraste, Milena representa o
“carater genital” idealizado por Reich, sendo aberta
a relacionamentos genuinos e a uma sexualidade
profunda, mas destruida pelas forgas de violéncia
social e sexual. Porém, W.R.: Os mistérios do or-
ganismo parece nao fazer distingéo entre diferen-
tes expressoes de liberdade sexual. Muitas cenas
do filme nao dao o mesmo valor que Reich para
intimidade, ternura e entrega no ato sexual. Essa
distorgéo foi antecipada por uma das ilustragdes
de William Steig para o livro de Reich, Escuta,
Zé Ninguém: um juiz vestido com roupas milita-
ristas atras de uma bancada com um cartaz que
diz: “0 amor é contra a lei — Foder é permitido”.®

Neue Arbeiten zur drztlidien Psyclloanalyse
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Soziologie des Geschledhtslebens
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