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James Bond Connery:

um Mobil

VIOLETTE MORIN

1964 foi “o ano James Bond”.' Antes daquele ano, os
livros de lan Fleming, autor de James Bond, e depois o
primeiro filme (O Satdnico Dr. No), do diretor Terence
Young, provocaram o entusiasmo ruidoso de alguns fas
tempordes. Foi em 1964, quando foi exibido o segundo
filme, FROM RUSSIA WITH LOVE (Moscou Contra
007), que a verdadeira “tempestade... comegou a desa-
bar”. Nestes primeiros meses de 1965, com Goldfinger
(007 Contra Goldfinger), terceiro da série, a tempestade
se transforma em “cataclismo”. O sucesso é “atordoante”;
o “vagalhio” se parece com o dilivio. A bomba James
Bond explode sobre todos os continentes. Ndo tenhamos
medo das palavras: ndo somente “os Connery continuam”
mas aumentam: a “bondomania” “caiu sobre os franceses
como uma rajada de metralhadora”.

ooag

Os fatos estio ai: “De fendmeno de livraria, o caso
James Bond tornou-se fendmeno cinematografico e depois

1 A partir, essencial mas nio exclusivamente, da imprensa parisiense du-
rante os oito dias de disrios e os quinze dias de semandrios que envolve-
ram, em fevereiro de 1965, a estréia do filme Goldfinger em Paris. As
citacdes entre aspas, palavras ou frases, recobrem as palavras ou as
idéias mais freqiientemente encontradas.
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fendmeno sociologico”. Sem prejulgar a anterioridade de
um fendmeno sobre os outros, digamos que os trés contém
o testemunho de uma “idolatria bondiana” pouco compa-
ravel, em amplitude, aos “cultos de estrelas” praticados
até hoje.

O “fendmeno de livraria” foi fenomenal em retarda-
mento. Foi somente “ap0s oito anos de fracassos conse-
cutivos” e, sobretudo, apds os dois primeiros filmes, que
a série dos livros James Bond deu, no mundo, o ‘“salto
para a frente” (*) que se sabe. Os treze livros (quantos
se tém hoje) do “saudoso” Ian Fleming foram vendidos
em algumas dezenas de meses a “dois milhdes de leitores
franceses e 25 milhdes no mundo”. Outras informagdes
calculam o montante dos leitores “em 50 milhdes no mun-
do”. Mesmo que haja entre as cifras uma defasagem de
tempo nas estatisticas ou de entusiasmo nas estimativas,
tanto uma como a outra fazem pensar que um refloresci-
mento cultural atinge sua plenitude “no mundo”. As edi-
toras ‘“adquirem importdncia” com James Bond, como
doentes tratados com hormdnios. Quaisquer que scjam “os
defeitos graficos” ou de lucidez atras dos quais este stibito
apetite de leitura dé vontade de se curvar, “o resultado
estrondoso” desta literatura ¢ sem precedente.

Como permanecem sem precedente os resultados estron-
dosos dos trés filmes que a acompanham c¢ a sustentam.
“Antes mesmo de seu langamento em Paris, Goldfinger
trouxe 4 bilhdes de-francos, enquanto que custou apenas
um bilhdo e meio”. Benzido com ouro antes de nascer,
este filme provoca, a cada dia, os delirios que prometia.
Ele “faz infelizes” por todo lugar em que passa. As filas
de espera aumentam e fazem “romper as fronteiras” como
invasdes. Na noite da estréia parisiense de Goldfinger,
James Bond Connery “desceu os Campos Eliseos” cm seu
Austin blindado como um chefe de Estado. “Paris ... (foi
colocada) ... a hora 007”. “Os 48 milhdes de James Bond
franceses”, também. “E’ impossivel entediar-se” com os
filmes de James Bond, mesmo se ndo ha “humor” e mesmo
s¢ ¢ reconhecido, de bom grado, que ninguém corre o

* N. do Tr.: do francés: “bond en avant”.
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risco de ter “a enxaqueca”. Na Franca inteira, o comércio
e a indastria, a arte e a literatura, o espirito e o verbo
fizeram “Bonds” em todas as dire¢des.

E’ o que se chama o “fenémeno sociologico”. “A pano-
plia completa do agente secreto” invadiu os guarda-roupas.
Em alguns dias “6.000 4 6.500 retalhistas tiveram sobre
seu balcdo, a foto de Sean Connery, ponto de reunido da
clegancia em todos lugares e em todas circunstancias”.
Hoje, os adultos nada tém a invejar dos pequenos Davy
Crocket e, nem ao menos, aos pequenos Steve Mac Queen:
eles encontraram as roupas herdicas que convém a sua
idade. Sob a “etiqueta 007", podem se vestir dos pés a
cabeca, homens e mulheres. Eles tém, mesmo, mais ima-
ginacdo que seus filhos. Estes ndo compram de Davy
Crocket sendo o que ¢ visivel em sua pandplia. Aqueles
compram o que jamais viram em James Bond: calgOes,
meias, pastas ... lingerie feminina. “Os adultos ndo ca-
minharam, mas correram”. Eles correram tanto que provo-
caram “a campanha de ouro macico” que se sabe: bilhdes
entraram nos cofres dos fabricantes que fizeram o jogo
007.

A “bondomania” terminou por se sistematizar. Tornou-
se um “Reflexo Condicionado”. Todo signo bondiano
(Karaté, Beretta, Panoplie de charme, Etiqueta 007)
adquiriu a eficicia de um sinal pavloviano: desencadeia,
indiferentemente, qualquer compra. A Beretta, objeto® do
qual n3o sabemos nada sendo que fez passar 4 classe
de fuzil de cartucho os gloriosos colts do Western, provoca
a compra de tudo o que a publicidade lhe fez tocar: en-
trada de cinema, livros, smoking branco, soutiens, discos.
Basta uma pequena valise (a famosa) ao lado de uma
calca de homem, para que a marca de seu fecho éclair
se torne a melhor, a que funciona com radar. Um objeto
de arte japonés bem localizado pode revelar, na hora do
karaté ou do judd, muitos objetos inofensivos. Os “club
007” revitalizaram muitos discos, pinturas, bebidas. ..

Enfim, pode-se chegar a James-Bondeusaria, simples-
mente: os Sinais se aperfeicoam, os Reflexos se interio-

2 Diz-se que ¢, na realidade, uma marca...
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rizam, o fervor se mistifica: tal “louvavel funcionario dos
P.T.T.” faz “tatuar 007 sobre o cinto”, tal outro sobre o
molho de chaves ... Ndo podemos, mesmo, duvidar da
existéncia do her6i, como S. Tomds da existéncia de Deus,
uma vez que somos encorajados a ir “ver e focar (subli-
nhado por nds) ... a Aston Martin D B 5 cheia de tru-
ques”. Pode-se comprar uma Identidade Jame Bond mais
facilmente do que se compravam Indulgéncias na Idade
Média: “James Bond da cabega aos pés; seja James Bond,
por 325 F.. Nio lhe custard mais”. Somos convidados
para uma verdadeira peregrinacdo as fontes, na propria
casa de lan Fleming: “Golden eye... A casa de lan
Fleming.. O lugar onde nasceram virios episodios de
James Bond”. Uma creche. ..

... De onde partem convertidos, impostores e heréticos.
Enquanto “lan Fleming faz escola por toda parte”, James
Bond-Connery faz filhos “adulterinos” em todos os paises.
H4, em Roma, um ator que tem “as qualidades e cinones
proprios a Sean Connery”. Monica Vitti, por seu lado, tor-
na-se “um agente secreto; ela quer ser um James Bond
de saia”. Na Inglaterra, uma “James Bond fémea nasceu . . .
ndo bebe gin, nem whisky mas vinho tinto comum, des-
preza as armas de fogo, utiliza de preferéncia o judo-
karaté e, eventualmente, um arco e flechas”.

Na América, um certo Napoledo Solo poderia alcangar
James Bond no pedestal da gloria. “Sua pandplia é ainda
mais estupefativa que a de Bond” e ele fez, na televisio,
tais desordens que “recebeu” o cognome de “006 7/8”.
Os impostores franceses, em compensagdo, podem, por
vezes, decepcionar. Fantasmas e OSS 117 sio “bastardos
de James Bond” um pouco débeis: “... bodygraph e
nescaf¢ sem cafeina contra corte inglés e martini —
vodka ... Revistos e desprezados ... cles nio rejeitam as
idéias recebidas”. Alguns, apesar disso, sdo corajosamente
heréticos: “Lino Ventura serd (em seu proximo filme) um
anti-James Bond ... nio um invencivel homem armado de
gadgets eletronicos, mas um francés enviado, sozinho, a
Viena”. Outros, enfim, gostariam de fazer melhor, uma

2 No revestiniento estd imprimido 007. Os juniores dividem por dois a
etiqueta “003,5”. O pre¢o do objeto pode terminar por 007: 260F.07.
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vez que existe, segundo nos dizem, um filme onde Eddi'c
Constantine ¢ “mais audacioso que James Bond, mais
astucioso que Sherlock Holmes, mais irresistivel que Ca-
sanova”. Mas seria isto possivel? “Os atores estao ata-
cados de Bondomania”. Certamente. “Os super-James
Bond, sub-James Bond ¢ anti-James Bond” se multipli-
cam. Mas pode-se imitar o inimitavel, o verdadeiro jamgs
Bond Connery, aquele “que chegou na hora” e que “terja
sido preciso inventar ... como o Bom Deus... se ele nio
existisse . . .”

Pois se ele ndo cxistisse, nossos juizos de valor csta-
riam, hoje, sem referéncia. A existéncia dp h~er()i e todos
os objetos que o acompanham regulam a dire¢do de nossas
metaforas. Eles medem nossos entusiasmos e nossas lutas.
Um homem rico como Paul Ricard ¢ designado como 0
“Goldfinger do Pastis”; diante de uma proeza esportiva,
pode-se ler: “em comparagdo com este séba}do (em quc
Anquetil foi vencedor, em 24 horas, do critérlum do Dau-
phiné ¢ do Bordeaux-Paris), a existéncia de James Bond
¢ a de um aposentado da companhia do gas”. Se queremos
destruir um candidato as eleicbes municipais, basta escre-
ver um folheto assim redigido: “Chega dc ceroulas com-
pridas, chega de chapéu coco, ndo votamos mais em X...
assinado: James Bond”. Quer-se assinalar a habilidade ‘c‘le
um fato diferente, temos apenas uma unica palavTa,: 0
Goldfinger do contrabando passava a droga em helicopte-
ro”, ou ainda “o Goldfinger Soviético queria atacar um
comboio de ouro”... “Se um critico quer elogiar um espc-
ticulo parisiense, ele se pde a sonhar com o imposiivel:
“Este espetdculo mereceria o sucesso de Goldfmgerr. Se
quer indicar a importdncia de um autor em uma ¢poca
anterior, ele tem apenas um ponto de referéncia: “Pe'ter
Cheyney (tera sido) o James Bond da libertagao”. Enfim,
também a ironia tira a medida dos Grandes deste mundo:
na guerra secreta que os povos movem entre ‘si, se “‘os
americanos tém seus James Bond da defesa nacional ...,
nés temos “Gaullefinger”. Mas ndo devemos provocar
complexos. Procurando bem, os americanos {150 tém S(’)’-
mente James Bond, eles tém também seu “Goldwater”.
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Esses poucos fatos sdo, natur i
no “universo bondiano” ou’no “cui]glzzt%oig?’na;argozgﬁ
pregar as expressdes da imprensa inglesa. Que j;mes Bond
se tenha tornado tio brutalmente “o her6i n® 1” e “a maior
Xed?te de t(’)c!()s 0s tempos”, estatisticamente _falando,

deixa o espirito confuso”. “Nesta fase de interrbgac;(')es
a palavra estd com os especialistas”, lé-se, na maioria;
das vezes, assim designando os soci6logos, os psicanalis-
tasAe até os etnologos. Ai estd o sinal da amplitude do
fgnomeno que € este apelo ao especialista como um mé-
d}cp. E’, igualmente, o signo de sua ambigiiidade: se se
qlrlge aos especialistas como a homens de ciéncia ou como
a providéncia divina? Espera-se uma explicacio ou uma
cqndfnagéo, uma permissdo para consumir ou uma per-
missao para sepultar? Tudo ao mesmo tempo, talvez, uma
vez que “hd sempre um elemento misterioso nesse,:s re-
sultfldos estrondosos”. De nossa parte, nos limitaremos
aqui ¢ sem analisar o objeto mesmo do fendmeno, livros
ou filmes, a assinalar alguns aspectos do “mistério”’ atra-
vés dos temas mais obsessivos da imprensa e e;n um
momento de crise essencialmente cinematografica ’0 apare-
cimento de Goldfinger. ’

007: HEROI IMAGINARIO
OU “VEDETTE” DE CINEMA?

Nem james Bond, nem Sean Connery tém destino sepa-
rado, na imprensa. James Bond jamais foi visto sob outros
tracos sendo os de Sean Connery e Sean Connery era pra-
‘t‘ncamente desconhecido antes de encarnar James Bond.
Sean Connery tornou-se James Bond, James Bond tomou

as feices de Sean Connery...” Segue a “carteira de
identidade ’:’ “Sobrenome: Bond; Nome: James; Altura:
1,89m. ...”. O precipitado ser, até¢ as préximas encar-

nagdes, praticamente irreversivel.

O espectador entusiasta nio pode, entdo, esgotar seu
fervor nos méritos comparados do heréi imagindrio com
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um ator precedente, ou do ator em um papel precedente.
Este encontro de primeira cscolha ¢ mais valorizado quan-
do nem wma nem outra das duas individualidades, a Ima-
ginaria ¢ a Real, ndo tem, na imprensa, existéncia scpara-
da: James Bond ¢, quase unanimemente, considerado como
o heréi “sem cérebro” de uma histéria “cruciante” e Scan
Connery, colocadas a parte algumas perspectivas de di-
vorcio pouco prometedoras, nao suscitou curiosidade pes-
soal; seria mesmo considerado, por vezes, Como 0 “medio-
cre intérprete” apesar do qual a historia conseguiria se
manter de pé.

James Bond Connery ¢, pois, o objeto da “idolatria
bondiana”. James Bond, alids Sean Connery, nado ¢, 1no
sentido habitual dos termos, nem um herdi imaginério,
nem uma “vedette” de cinema; ¢ as duas coisas simulta-
neamente. Ele é o bicéfalo cinematografico sonhado.
Tarzan-Weissmiiller conhecera, talvez, a mesma sorte. Mas
esses acasos se renovam pouco. O encontro papel-ator,
tdo rentavel para os autores como para o publico desde
que obteve sucesso (Gabin-Maigret; Constantine-Lemmy
Caution . .. ), permanece uma operagdo delicada de rea-
lizar com cabecas novas ¢ de fazer durar até enquanto sc
veja apenas uma delas. Com efeito, ¢ muito arriscado con-
fiar um grande papel a um ator desconhecido; como ¢
indispensavel que um ator consinta em se identificar por
muito tempo com um tnico papel, ja que ele vé nisto, com
justa razdo, a propria negacdo de sua profissdo e de sua
personalidade. *

Podemos, entiao, medir melhor o privilégio de ter, a
nossa mercé, este objeto de fascinagdo refor¢ada. A “Bon-
domania” e os “Connery” utilizados como sinonimos pelos
nio-fiéis, se reforcam qualitativamente; cada uma dessas
duas palavras gradua e completa sua carga pejorativa
propria, pela carga pejorativa da outra. Inversamente,

« E' interessante mesmo notar, a esse respeito, com que desenvoltura
desdenhosa, quase rancorosa, Sean Connery fala de James Bond, que fez
sua fortuna. Ele o censura, também, de ser inculto, sem corag¥o, sem
espirito... e tudo. Sean Connery tornou-se, muito depressa, 0 heréi de
Colina dos Homens Perdidos; pode-se apostar que, com este papel de
vencido humilhado, radicalmente oposto ao precedente, a vedette Sean
Connery marca pontos. Mas James Bond Connery, assim cortado em dois
na imaginagio de seus fds, ndo vai, por sua vez, perder algumas plumas?
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quando se 1& que “Sean Connery ¢ um alto ¢ belo homem
sem medo nem censura”, pode-se ver que as duas cargas
laudatorias, “belo homem” e “sem medo nem censura”,
colocadas sobre a unica cabe¢ca de Sean Connery, se ali-
mentam de duas fontes distintas: Sean Connery-o-belo-
homem e James Bond-sem-medo-nem-censura. E’ a bicefa-
leidade do herdi que permite e provoca o entusiasmo sem
restricdo. O fervor do fiel se reflete de uma cabeca a
outra em circuito fechado: a revelagdo ¢ continua, a pre-
destinacdo sem fissura, a idolatria como bola de neve.
Este milagre do 7¢ dia jorra de dois nadas em forma de
0, traz o equivoco enfeiticador de sua sigla. Ele ¢ o herdi
feito, cinematograficamente, das sete cores do arco-iris e
dos sete pecados capitais. Vejamos, por partes, de que
cores sdo seus pecados.

007: JUSTICEIRO DE ONTEM OU DE AMANHA?

Como Janus, James Bond Connery tem uma face voltada
para o passado, outra para o futuro. Olhando para o
passado, constata-se que ele pode ser herdeiro tanto das
mais lamentaveis tradigbes, como das mais gloriosas.
Seria apenas “um Lemmy Caution que obteve sucesso”
ou um “Roland invulneravel?” Seria ele o herdi de histo-
rias que apenas renovam “o género gasto dos Hitchcock”,
0 herdi de “filmes policiais . . . ” onde, somente, “os gadgets
seriam a causa da alegria? “ou ainda estaria ele no centro
de um “festival” a tal ponto “cativante em proezas” que
se poderia mesmo dizer que “ndo seria um policial ...
mas um filme de aventuras, humoristico e cheio de idéias”;
seria ele apenas uma “espécic de Western” (nem mesmo
um verdadeiro) que Terence Young confessaria ter reali-
zado para “seguir os estudos”? ou seria um ‘“super-
Western”, o filme “no superlativo” onde tudo seria “mais
belo, maior, mais excitante?”. Seria ele o “Hércules Poirot”
da reflexdo policial ou “um grande rapaz e um cérebro de
besouro”, a quem se “pediria para nio pensar... tudo
nos reflexos, nada no cranio”. Seria ele um manequim
gadgetizado que deveria tudo a ciéncia dos outros, com
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“nada na cabega e fudo nos bolsos”, ou seria adaptado,
destro e muscularmente completo como um “Tarzan mo-
derno”? seria ele ecste “teatro de fantoches para gente
grande” que “diverte todo mundo” ou um “romantico ...
com os costumes e a linguagem do século XX”, como o
sugere o proprio lan Fleming. Seria ele o “Superman”
de todos os éxitos ou o “James Bungler” do qual se falou
na imprensa americana, o desajeitado que faz tudo sair
mal depois que chega? Como sabé-lo? No fundo, se ele
esta verdadeiramente no “seu destino de ultrapassar o de
todos os outros herois, de Fu-Manchu a Hércules Poirot,
de Tarzan a Holmes”, ¢ provavel que ele seja o homem
de amanha.

Mas como? “Prefigura ele o que seremos amanhd? Essc
universo mineral devorado pelas mdquinas, dirigido pela
violéncia ... ?” Sem divida, ele ¢ um tipo de heroi de
ficcdo cientifica, indolor, mecanico, cinico que faz passar
o arrepio premonitorio do Futuro. Mas ele ¢ também “o
robd” completamente indiferente. E' um ser facticio até a
épura, “a meio caminho entre um Lemmy Caution moder-
nizado e mais astuto e os desenhos animados” e ¢, ao
mesmo tempo, um herdi de “conto de fadas de metralha-
dora”. Ele ¢, também, um sub-homem escravizado as
gadgets e, ao mesmo tempo, um “Superman” promovido
brutalmente ao papel “de um burlesco” uma vez que, comn
Goldfinger, “a passagem do tragico ao burlesco se efetuou
bruscamente” e que James Bond pode chegar, as vezes,
a fazer “pensar no maravilhoso Harry Langdon”. Este
animal ¢ Tudo. Ele faz pensar em tantos herois sem ne-
nhum ponto comum, em tantos géneros sem nenhuma
medida comum de fundo e de forma que chega a asseme-
lhar-se a um mobil de Calder: é um signo sem fundo. A
mobilidade incessante torna toda visdo do mobil autonoma
e inconfrontavel, desvairada, para dizer tudo. Ele se liga
ao passado pelas mil evolugbes de uma razao pratica e
matematica; mas nenhuma descri¢do razoavel chega a lhe
reconhecer uma hereditariedade. Ele atrai todas as pro-
mocdes possiveis — mesmo as futuristas — sem que ne-
nhum esperanto chegue a estabilizar uma delas. Termi-
na-se por se ver, ai, apenas o vazio: “ndo se conta um
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filme de James Bond; ¢ muito estipido ... vai-se vé-lo
¢ fica-se ... arrebatado”.

E’ sempre com este arrcbatamento forcado que é pre-
ciso s¢ acomodar. Para assinalar sua violéncia bastaria,
talvez, separar, acumulando-a antes que isolando-a, a
cuforia propria as diversas correntes de opinido. Que essas
ultimas sejam restritivas ou entusiastas, o acamulo dc
suas concessoes [do tipo: ¢ somente um (Lemmy Caution,
Hitchcock, Robot) que ¢ (afortunado, fora de moda, ma-
tador desenvolto, sem-cabega) e de suas declaragdes (do
tipo: ¢ um (herdi, romantico, burlesco) que é (bem suce-
dido, completo, invulneravel, patético...)] conseguiria,
talvez, dar a envergadura cinematografica do “maior heroi
de todos os tempos”. Este “Tarzan moderno” ¢ mais que
um animal de musculos superdesenvolvidos; ele é, tam-
bém, um animal de miusculos delgados, astutos, regulados
pelo judd e pelo karaté. Este “herdi de western” & mais
do que um atirador de elite em traje de combate; ele &,
também, o executor mundano em todos os géneros, o
tecnico consumado de uma série de gadgets proprios para
pulverizar os elementos mais nocivos das sociedades mais
refinadas. Este “Lemmy Caution” barulhento pode se tor-
nar tao investigador e discreto como “Sherlock Holmes”.
Este “Homem de Beretta” que “nada tem na cabeca ¢
tudo nos bolsos”, pode tornar-se tdo cartesiano quanto
“Hércules Poirot”, com tudo na cabeca e desta vez, nada
nos bolsos nem nas pernas. Este her6i de “Fic¢do Cienti-
fica” ndo ¢ de Aluminio como um marciano: ele esti “a
servico de sua Majestade”, tdo solitdrio e patético como
“Roland” em Roncevaux, chamando Carlos Magno. Este
“romantico” ... “do século XX” ¢é melhor do que os do
XIX: ele substituiu os sentimentos do coragio pela cficacia
do gesto.

No fim de contas, trata-se, no caso, de um galope muito
euforico através do tempo. O her6i lutou nas margens ex-
tremas dos heroismos tradicionais sem trai-los, e nas da
ficcdo cientifica, sem nela cair. Ele ¢ mais do que “o
her6i do dia”, mais do que aquele que “chega na sua
liora”, ele ¢ o herdi de um Instante bastante confortavel:
caminha para tras ¢ vai em frente. O sonho dos sonhos.
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007: DE DIREITA OU DE ESQUERDA

James Bond Connery ¢ o primeiro heroi justiceiro cujas
convicgdes politicas causam problema. E’ preciso que suas
aventuras tenham renovado o estilo dos massacres, a na-
tureza dos massacrados ¢ a consciéncia dos espectadores
de massacres para que o herdi-massacrante seja colocafio
em questdo. Com Tarzan, os herois de Western, 0s l'eglo-
narios do deserto, os Lemmy Caution de qualquer latitude,
os espéctadores ficavam felizes, sem remorso, vendo cair,
como moscas, os selvagens vermelhos, pretos e brancos. Os
herois nio eram racistas; eles apenas matavam ndo-civili-
zados ou parias da sociedade. Com James Bond Connery
esse mesmo prazer, sentido pela esmagadora massa dos
espectadores, se volta politicamente sobre cle mesmo ¢
provoca a discussdo sobre o herbi-modelo.

A imprensa francesa seguiu, apenas por alto ¢ com
algum vestigio de humor, este processo. Mas a eminencia
das personalidades que o focalizaram e a violéncia de seus
propositos terminaram por dar um certo peso ao proprio
problema. O ataque mais mortifero nesse sentido vem,
tambem, de Terence Young, decididamente mal restabele-
cido de sua criagdo: “¢ um tipo horrivel... tem a con-
duta de um fascista, teria feito maravilhas entre os SS”.
Acentuando criticas de anticomunismo (praticamente in-
contidas na imprensa francesa) ele derruba a crianga, a
agua ¢ mesmo a banheira: “o anticomunismo das aventu-
ras de James Bond ¢ bastante secundario” ao lado de
“sey racismo”. A injuria scria mortifera se ndo fosse
seriamente neutralizada. .

lan Fleming, menos apaixonado, menos agressivo, res-
titui o oxigénio a crianga; “tem muito poycas cqnwcgoes ,
precisa ele proprio, e as que tem “se situam justamente
um pouco a esquerda do centro”. NoOs voltamos a um
meio-termo-a-esquerda, mais trangiiilizador, o que fa.z u?,]
jornal dizer que temos, assim, “um James Bond radlcal .

Mais radical, ainda, sdo os arrebatamentos espontaneos
do publico e da publicidade. E’, finalmente, para uma
esquerda anarquizante e sem etiqueta politica que os con-
sumidores entusiastas sc¢ orientam. O Her6i ¢ o Renovador
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em todos os géneros. Ele pos “fora de moda” tudo o que
tocou. “O tempo das ceroulas compridas...” passou.
“Terminado o reinado do chinelo no canto da lareira”.
Depois dele, “as histérias de lougas, de usinas, de di-
nheiro, de empregadas ndo interessam mais ninguém”.
Chega-se a pensar, vivendo ainda destas coisas “que ndo
interessam mais” ninguém, que o anarquismo bondiano
seria quase excessivo. “Ri-se” de tudo o que se tem. Po-
de-se “contorcer-se de rir” ... “como um louco” que atira
tudo pela janela sem medir as conseqiiéncias. O antibi6-
tico ¢ muito virulento: elimina o necessirio como o su-
pérfluo, nosso Bem quotidiano como nosso Mal. Nada
resta.

Salvo a vontade de endireitar a situagdo, pois nada, no
caso, é sério. Sabemos, ja, que o her6i é um “robd”. Mas
ele pode ser ainda menos: “uma cifra”, “um instrumento
a servico do governo”; ou pior: “um agente da policia”
ou um “espido”. De qualquer maneira, quer seja um vulgar
agente policial ou, na maioria das vezes, um prestigioso
“policial”; quer seja um miseravel espido ou, mais fre-
qiientemente, um prestigioso “agente secreto”, o fato ¢
que ele combate “a servio de sua Majestade” e que ¢é
pago. Seria ele um mercenario? Alguém apolitico (o robd),
um mal politico (o racista), um bufio (da Rainha) ou
um nada (uma cifra)?

Para encontrar, ai também, a medida comum do fervor
universal, sob a dispersdo das criticas, retomemos, como
antes, os dados da imprensa. No final das contas, James
Bond Connery nido pode ser um cidadio ordinario, uma
vez que ndo ¢ um herdi ordindrio. E’ o herdi, por toda
parte e sempre, “a Servico de sua Majestade”. E’ a es-
tampilha maior do heréi, a que segue sua Berefta como
uma auréola. Ela termina por fazer de James-Bond-Con-
nery o Cavalheiro de uma Majestade, a qual seria ndo
somente traicoeiro desobedecer politicamente mas descor-
tés ou desumano abandonar. A servico desta Majestade,
a obediéncia politica e a cortesia cavalheiresca fazem uma
unido tdo intima que o tornam equivoco: “Por ela, 007
fez juramento de dar sua vida e, se abrissemos seu co-
racdo, nele leriamos o nome Elisabeth”. Perguntaram a
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Sean Connery o que era, para ele, a Rainha da Inglaterra.
Ah! Sean Connery, retomando heroicamente sua identidade,
disse aproximadamente: “Eu nada tenho contra a Rainha
da Inglaterra, mas ndo perderia o sono por ela...” Ha
sempre um mau momento a passar logo que se deixa o
sétimo céu da tela para voltar a terra.

Este Cavalheiro James Bond Connery ndo tem somente
“a coragem e o patriotismo” leigos e obrigatérios que lhe
sdo reconhecidos; ele ndo tem a obediéncia exclusivamente
automética de um Robd; ¢ apenas um vulgar assalariado
da gloria. Ele é também o fiel e nobre coracio que conti-
nuaria a combater por sua rainha, mesmo que todo mais
desmoronasse. A pluralidade de suas fungbes se encontra
assim continuamente enobrecida e encoraja a derrubar
muitos epitetos: é com o prestigio moderno de um “agente
secreto” e ndo como um sinistro espido que ele detecta o
inimigo de seu pais. Além disso, o inimigo politico ¢é igual-
mente, como uma grande quantidade de filmes o demons-
tra, um inimigo da sociedade, um Mau. Bond Connery §,
entdo, um agente secreto doublé de um detetive-policial-
fora-de-série. Acrescentemos, enfim, alguns de seus mé-
ritos proprios: ele € {do insubstituivel quanto um assassino
contratado, pela perfeicdo de sua técnica e tdo infalivel
quanto um operario especializado em maquinas IBM pela
precisdo eletronica de sua habilidade: sabe-se que ele
conhece tudo que toca — como o seu “carro cheio de
truques que somente ele é capaz de dirigir, sem se deixar
cair em sua proprias armadilhas”.

Que mais lhe pedir, sendo um Mau na sua medida, um
mau que seja ao-mesmo tempo um inimigo de seu pais e
da sociedade, que traga um mal mais temivel que os males
politicos ou civicos conhecidos até hoje; um mal do fu-
turo, se se pode dizer, uma angustia do Futuro? Ora, é
mesmo deste mal que se trata. James Bond Co.nnery mer-
gulha com um tato magico em um mundo atomlzad('),‘qnde
nossa consciéncia infeliz vé apenas temiveis esquisitices.
Ele nio mata, de preferéncia, nem os ama{elos, nem os
brancos, nem nenhum tipo preciso de humanidade racista-
mente suposto como mau € nocivo, uma vez q’l’le, S‘e‘ nos
dizem que ele “mata muito” ou “mecanicamente” ou “fria-
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mente” ou “com descmbarago”, jamais nos dizem “quem’”.
Ele mata o monstro de um “apocalipse. .. presente alhures
como nos céus” ’, um monstro “modernizado”. Digamos
que mata sempre um mau cuja maldade ¢ despolitizada ¢
internacionalizdvel. Mata um mal planetario, situado seja
numa ilha radioativamente maldita, seja em “uma orga-
nizagdo internacional do crime”, seja em um vampiro do
sangue do mundo: o ouro. La, onde James Bond mata,
ha cancer mineral, virus atdmico, mal do século. Nos seus
combates exterminadores e espetaculares, o Cavalheiro sem
Medo nem Censura doublé de Robd sem Cabeca nem Co-
ragdo, ¢ um Ferrabrds de Sarracenos e um desmontador
de Bombas. Este “Roland” moderno, vivendo no “medo
da bomba atdmica” *, encontra o medo mistico do pagao.
Ele aniquila, por vitérias nobres € mecanicas, os demonios
de uma ciéncia implacavel. As esperancas e os horrores
do combate sdo tdo velhos e tdo novos que se encontram
deslocados politica e nacionalmente. James Bond Connery
€ 0 hero6i de um jubilo civico incondicionado.

007: CIDADAO INGLES OU DO MUNDO?

James Bond Connery combate um mal bastante universal
para que sua nacionalidade inglesa ndo gere problemas. ..
¢ inveja. Poder-se-ia pensar que James Bond Connery ¢
inglés porque seus autores o sdo, sendo os deuses semprc
da raca dos que os véem nascer. Mas esse conforto parece
ter pouca importancia: cada nagdo espera o nascimento
de um “adulterinoe”, em seu solo, como o Messias. Desde
que “os canones proprios de” James Bond Connery sio
verificados em um ponto do globo, ¢ a nacionalidade do
prodigio que se conhece primeiro; ¢ o elemento mais
esperado do horéscopo: na Franga! na América...! em
Roma...! Nasceu... Ele nasce por toda parte.

8 Claude Mauriac: “James Bond: um ensaio de explicagbes”, Figaro
Littéraire, 10 de margo de 1965.

% Morvan Lebesque: “James Bond e o medo da bomba atdmica”, I’Express,
21 de fevereiro de 1965, mas o autor considera mais “o Inferno” on “a
magia negra” de lan F‘leming e 0 conjunto de seus livros James Bond
que a magia rosa cinematografica examinada aqui.
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A inveja ¢ natural. O her6i ¢ inglés como ndo ¢ permi-
tido sé-lo. E’ inglés em todo lugar, todo o tempo e dos
pés A cabega.” Nio somente porque ele estd “a servigo
de sua Majestade”, mas porque o smart de sua esséncia,
espalhado como um perfume sobre todos os estilos bondia-
nos da critica, fez dele, o inglés tipico: o homem de self
control, o gentleman impassivel cuja mestria perfeita e
“a eleglncia em todos lugares e em todas circunstincias”
jamais se desmentem. Este aspecto britdnico confribuiu,
sem divida, para sua reputagdo de homem-robd. Mas
contribuiu, também, para sua fama, nos continentes. Cada
pais encontra, em James Bond Connery, certos elementos
que sonha possuir, outros que fica feliz em reconhecer. A
velha Europa, de roupas desalinhadas, renova as vesti-
mentas, controla seu coragdo e modera os gestos. A jovem
América, excéntrica e desenfreada, tradicionaliza seus sen-
timentos, recorta seus costumes e cobre de pétina inglesa
seus antincios luminosos.

Mas ai, também, o sentido n3o é tnico. Outras cor-
rentes partem de James Bond, vdo de um pais a outro e
podem, mesmo, atravessar a Mancha em sentido contrério.
Este “patife” ... moreno... que “seduz as mulheres sem
pedi-las em casamento”; que “vence todas” ou nos bragos
de quem “elas caem todas”; que jamais tem uma mulher,
mas “muitas em torno de si”, é por isso, um Casanova
ou um temivel Dom Juan franco-italiano. Ele distribui pelo
mundo um poder de seducdo que, até entdo, pertencia
somepte aos latinos. A sintese latino-britdnica é nova e
prometedora . .. Mas ela nio para ai.

Este “cérebro eletronico” chega na hora da ciéncia e
da técnica nucleares. A prioridade alemd, por tradig¢do, e
soviética, por experiéncias recentes, no conjunto desses
dominios, faz inveja a todos os outros. James Bond
Connery, sob aparéncia de lorde britanico e apesar de suas
conquistas femininas de latino libertino, tem o espirito
carregado de rigor cientifico e de segredos atdmicos como
um germano-soviético. O her6i, entdo, bate o recorde euro-
peu. Ele pode, mesmo, olhar mais longe e vencer a Asia

7 Em castanho. Mas esta latinidade sera completada mais adiante.
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em seu proprio terreno uma vez que é tdo habil e eficaz
nas artes do judd e do karaté quanto um sino-japonés.
Plastica, étnica e funcionalmente ele ¢ o europeu mais
completo que o cinema nos deu até hoje. Um publicista,
sonhando com James Bond, imagina “um clube onde se
degustard, de um lado, caviar regado com vodka, de outro
bourbon e pudim de passas; atrds da porta de entrada,
blindada, um sfand de tiro e cdmaras ocultas, em caso de
morte”.

H4, com efeito, uma Europa-de-ouro a mobilizar ou,
mesmo mais universalmente, um mundo para colocar “na
hora 007” da Europa, uma vez que a América estd, enfim,
assimilada. Nao que ela esteja esquecida ou renegada:
todo gala justiceiro de cinema é um descendente dos yankee.
Mas sabe-se, agora, que um gald musculoso de Hollywood
pode ser liquidado com um desses piparotes asidticos de
que se comeca a descobrir os segredos. O colt e o gun
marcaram época e se inclinam esportivamente diante da
Beretta. A ciéncia européia sobrepuja, em distincias espa-
ciais, a riqueza e o poder de retaliacdo americano. Enfim,
a Europa pode fazer uma politica independente. Ela pode,
mesmo, dar, se for o caso, alguma ajuda & América e auxi-
lid-la, por exemplo, a salvar seu ouro. James Bond Connery
¢ a unidade da Europa e sua preeminéncia no mundo.

007: EROTISMO OU NAO?

Mas essas consideragbes sobre o civismo de James Bond
Connery ndo devem fazer esquecer que ele ¢ um homem
e que importa afirméd-lo. Ndo seria ele demasiadamente
mecanizado para ser “Terno”? Nio seria demasiadamente
frio para ter o coracdo quente? Diz-se que James Bond
Connery vence as mulheres como méscas. Ele pode ven-
cé-las, no melhor dos casos, seja como “Casanova”, seja
como “Don Juan”. Mas entdo ele acumula as dificuldades.
Ele torna-se o objeto tinico da dupla série de angustias
que os dois grandes sedutores polarizaram. Seria este Ca-
sanova capaz de amar? Seria este Don Juan viril? As
vezes, acontece o pior; ele ndo ¢ nem um nem outro por-
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que ¢ um robd: no “Universo mineral de” seus filmes “um
erotismo difuso é a ultima manifestagdo do que chama-
vamos humanismo”. Difuso é dizer muito: o erotismo pode
se diluir sem deixar vestigio: “ele mata sem prazer, como
deve fazer o amor... ¢ um robd conquistador”. Percor-
rendo todos os filmes, perguntamo-nos mesmo se ele existe.
O ultimo filme testemunha “uma separagdo brutal de sexos.
Apbs o eclipse dos sentimentos, eis o eclipse do proprio
desejo, que se torna esporadico e insignificante”. Nao resta,
aqui, o menor sinal de caloria viciosa: “em relacdo ao
resto e incluindo as senhoras, tudo estd sob celofane.
Nem o menor segundo de erotismo” ... é pouco. Mas, ai
também, ha o inverso desta caréncia.

Nos salientamos um “frenesi sadico” atenuado e também
inteiramente convincente: ele pode ser apenas um dos dois
ou trés pigmentos que asseguram o triunfo do filme, mas
por que esse triunfo? “Sem diivida porque o autor soube
colocar, ao gosto da época e misturar nas proporcdes
adequadas, a pimenta do erotismo e o sal da ciéncia de
ficcdo, em seus coquetéis explosivos”. Ele pode, com mais
viruléncia, merguthar “o pitiblico em uma atmosfera de
sexo, de humor e de violéncia” tal, que cada um experi-
mente, ai, um alivio catartico: “a morta coberta de ouro,
o herdi invencivel e o revélver silencioso, eis ai, reunidos,
os mitos que refletem melhor nossa civilizagio, o erotismo
e a técnica cujo elo mais profundo passa pela violéncia.
E teria James Bond um outro papel que ndo o de assumir
nossa agressividade?”

Esta virilidade, ao mesmo tempo ausente e sadica, exci-
tante como um pigmento e catartica como um drama,
coloca problemas do hébito do cinema. O heréi nada tem
do sabor tauromdquico do Gorila francés, nem do andar
voluptuoso do cow-boy cujos revélveres rogam sobre as
coxas; ele ndo prolonga, em nada, a libido westerniana
da dupla face “a girl and a gun”. Ele tem muitas garotas
e da muitos golpes; de onde, a falta de tempo para se
abandonar aos atos amorosos dos quais os herdis suecos,
superando os demais, tém o incandescente segredo. E,
entretanto, ele ai estd em carne e osso: “tudo nos re-
flexos, nada no crinio... Uma mulher passa, ei-lo na
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pista...”, ¢ preciso ir em frente. Nenhuma pausa. ..
“Parece, 0 amante perfeito, o homem capaz, apds um
dia de caca ao espido, passar uma noite de amor digna
de Casanova...”

Realmente ele ¢ assim. A ponto de ter-se tornado o
peregrino de uma histéria biblica, j& comercializada “na
Inglaterra por 3 shillings, nos U.S.A. por 80 cents, po-
de-se obter a Biblia James Bond, espécie de album de
fotos . .. onde a vida “do mais sexy e do mais sensacional
herdéi de romance” ¢ retomada e onde se aprende “como
ele se encarrega das mulheres e dos gangsters”. Encar-
regar-sc ... sonhamos, com efeito, em ver consignadas
algumas “volipias” tacteis, pouco notadas pela impren-
sa... As mios do her6i sabem colar um cabelo em uma
porta, espargir um p6 sobre uma fechadura, detectar os
minigravadores com uma agilidade ¢ uma leveza magicas.
Isto sdo apenas detalhes. Mas csses dedos de “fadas
com metralhadora” tém uma destreza bastante feminina. ..

Pois, se ele ¢ “cheio de fruques... da cabeca aos pés”
com “nada na cabeca ¢ tudo nos bolsos”, como um robd,
também se parece com uma mulher, gracas i sua bolsa
cheia de objetos. Na fineza das armas, na harmonia dos
gestos, na elegdncia do estilo, a virilidade bondiana se
duplica de uma espécie de feminilidade ideal. Ela resulta
antes de um equilibrio espetacular da anatomia, que de
seu desequilibrio interior; antes, de um controle estético
de si que do excesso muscular sobre o outro. “A panoplie
de charme” de James Bond Connery tem uma percussdo
virilmente fulminante mas femininamente sedutora. A pu-
blicidade fez, disto, dupla fortuna. De “James Bond” a
“James Bond Girl” e sob as mesmas siglas, ndo se sabe
mais em wmna “Boutique James Bond” o “que” ¢ destinado
a “quem”. “Vestjr-se como James Bond, se quiser, ¢ algo
padrdo” ... nio ¢ feito rapidamente. E’ preciso, antes de
tudo, escolher na pilha ¢ separar os elementos masculinos
dos femininos. A confusdo permanece no auge, desde o
dia em que uma marca francesa (diante do talento da
qual, americanos e ingleses, segundo nos dizem, ficaram
mudos de respeito), descobre “sob o rotulo 007 ... a nova
lingerie ouro. Esta lingerie diurna e noturna que fard
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de nossas comparnheiras, deliciosas mulheres de ouro”. Seria
preciso ter a coragem de pensar nisso, uma vez quc a
“deliciosa” do filme ¢ uma morta. Mas a coragem com-
pensa. O Ouro Negro de Eros toma a forma da mais
radiante ¢ da mais quente das moldagens. Ele toma uma
forma que desafia o tempo, cterna se se ousar dizer. Lsfe
ouro de morte, este Ouro-Negro brilha sado-sonhadora-
mente sobre as paginas da imprensa. Torna-se objeto de
cobica ¢ de destruicdo: “James Bond revoluciona a lin-
gerie”. Em outro lugar, “James Bond opde-se a lingerie
em ouro”. James Bond investe por cima e, ai, se atra-
palha irremediavelmente. Ele torna-se o Goldfinger, “o
padrio-ouro” da confusdo dos sexos. O metal cimplice
corre sobre as paginas de publicidade, de um a outro
sexo como o signo mesmo desta confusdo. James Bond,
sob o “rétulo 007”7, da a mulher “o estilo James Bond”,
4 “moda James Bond”, uma forma. A mulher, por sua vez,
materializa esta forma, se impregna, como wma esponja,
do metal quente para que a cobica, a fusdo e a efusdo
final se operem. Quantas toneladas de tecidos, de objetos,
de produtos de beleza foram comprados pela graga do
“Dourado”. Da cabeca aos pés, cabelos e unhas compri-
das, da cozinha ao saldo, passando pelos “banheiros a
Goldfinger onde tudo é ouro e mérmore”, os adultos se
absorvem bissexualmente na orgia aurifera. O génio do
verbalismo publicitdrio que desencadeou esta orgia nao
¢ um génio de invencdo mas de intuicdo. Ele detectou,
através do ouro de Goldfinger, o fildo erético do universo
bondiano filmado até hoje: uma espécie de analogia per-
turbadora entre a distingdo luxuosamente exibida de James
Bond Connery ¢ a mobilidade luxuosamente metalizada e
muscularizada de “suas mulheres”.

Pois as mulheres de James Bond Connery ndo sdo de
um metal de que se fazem as bonecas tagarelas ou timidas.
Elas se servem de sua “panéplia”, mesmo que feita de
charme, ¢ atacam. As trés mulheres do proximo filme
James Bond vido, em direcdo ao hero6i, em passo de ata-
que: anunciam-nos que “clas estdo encarregadas de se-
duzir James Bond”. E atacam tio bem que uma dentre
clas termina, gracas ao judd, por vencer o her6i. Esta
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proeza-as-avessas deixou um escritor * euférico a ponto
de fazé-lo dar, a este respeito, na imprensa, a explica¢do
canalha: “se uma mulher de grandes seios... termina
por salva-lo, ndo é porque ele seja Tarzan, Superman, a
Virilidade encarnada...”; é porque, como ele proprio o
reconhece, “ela deve sofrer de um complexo maternal”.
Digamos que as mulheres de James Bond Connery tém
uma energia razoavelmente temivel para que, realmente,
ele ndo seja louco em supor que elas possam infligir, ao
Hero6i, alguns fracassos dolorosos. Mas a verdade das his-
torias filmadas até aqui é que James Bond Connery sem-
pre se reabilita e que suas mulheres devem se curvar.
Pois elas jamais perdem, sob a aparéncia agressiva, sua
inesquecivel feminilidade: a coxa nua sob o punhal de
Ursula Andress, a carne sadia das lutadoras de cafch, as
curvas de ouro da mulher rigida, as colantes roupas pretas
das comandantes de bombardeiros.

Exatamente como James Bond Connery, voltando a ele,
que esta longe de ser um bahal efeminado: nenhuma fri-
volidade afetiva, nenhuma perversidade reptil, nenhuma
covardia fisica e, finalmente, nenhum fracasso. Ele somente
tomou das mulheres alguns atributos de sua substancia:
“elegincia” e “sedugdo”, tato de fada, acessorios de con-
quista, enquanto que as mulheres se apropriavam da subs-
tincia propria ao heréi: punhais, musculos, uniforme. Mas
sua equivaléncia substancial (gravador na lapela contra
“soutien que mata”)® existe apenas para valorizar sua
esséncia viril, de um lado, feminina, de outro; num sentido,
eles recuperaram uma espécie de nudez essencial onde
somente os sexos os distinguem e ndo acessorios diferen-
ciados de coquetterie. Esta promo¢do ao inverso ¢ sutil-
mente desorientadora. Assim pode-se, muito justamente,
falar de uma “separagdo brutal dos sexos” uma vez que
sua prépria semelhanga exclui o atrativo por completari-
dade de atributos ¢ refor¢a a independéncia reciproca.
Mas pode-se, inversamente, falar “de atmosfera de sexo,
de humor e de violéncia”, porque as armas iguais, a

8 Roger Vailland: “Super-Homem se torna burlesco” Nouvel Observateur,
18 de fevereiro de 1965,

® Soutiens de Ursula Andress em seu proximo filme,
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mesma panoplie de charme tornam o combate mais des-
nudo fisicamente e mais leal moralmente. A oposi¢do ¢
mais rigorosa, a luta mais violenta, a consciéncia mais
limpa, o acordo mais completo. Aqui também, para vencer
sem perigo ... Vale dizer que se ftrata, entdo, de uma
sexualidade bastante curiosa.

“Haveria muito a dizer sobre a forma particularmente
eficaz e sutil da sexualidade de Goldfinger... ela deixa
os espectadores adultos em uma perturbacdo que... vem
da natureza humana. Seria preciso reler Freud”. Propo-
riamos, mesmo, partir de um pouco além e voltar resolu-
tamente, até i génese. E’ claro que as “James-Bond-
Girls” n3o foram feitas com uma tnica costela e que
James Bond Connery jamais deixou que lhe retirassem
uma tunica delas. Sdo os casais de um paraiso refeito.
James Bond e “suas mulheres” dio a vontade jovial, fu-
turista e levemente impia de retomar Addo e Eva a partir
de zero e refazer modernamente toda sua vida. Talvez
se evitasse essa desagradavel historia de Pecado.

007: UM ROBO OU UM SER HUMANO?

A robotizagio de James Bond Connery ¢é, na imprensa,
sua mais grave enfermidade. Mas ndo é, do mesmo modo,
sua gléria? Talvez seja, ainda, porque seu “cérebro ele-
tronico” funciona muito bem que lhe sdo feitas acusagdes
s quais os heroicos justiceiros tinham escapado até entdo.
Perguntamo-nos se ele sc instrui, se ¢ inteligente, se ama,
se tem alma, enfim. James Bond Connery ndo tem falar
doce, ndo tem lagrima facil, ndo carrega livros, como vi-
mos nos temas precedentes. “As concessdes feitas ao senti-
mentalismo desapareceram completamente... ¢ um robd
conquistador . .. Seria ele esperto? Nem isto: ele é afor-
tunado”. Resulta, dc uma grande parte das andlises que
“esse angustiante personagem... ¢ de uma puerilidade
sem nuangas e sem interesse”. Todavia a aten¢ao dirigida
ao personagem comporta tais nuangas (e até deliberada-
mente contraditérias), interesses de uma tdo inédita
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envergadura e, por outro lado, uma fascinagdo tao
universal, que ndo podemos nos impedir de inverter o
problema ¢ de colocar em questio o proprio robd.

Ele ¢ antes de tudo, ¢ n3o é esse sen menor mérito
humano, o her6i historicamente tipificado, o Anjo que
combate o dragdo: ¢ “wmn dos arquétipos que Jung des-
cobriu no inconsciente coletivo... o homem forte, her6i
todo-poderoso que triunfa sobre o mal... Arquétipo co-
mum a todo o género humano”, ** Ele ¢, com efeito, um
dos arquétipos do género humano, mas ndo inteiramente
dentro das mesmas normas como a maioria dentre eles.
Ele ¢ como os outros, o heréi dos sonhos vingadores.
E.le tem o poder de derrubar, pela for¢a, o nefasto e de
transformar os fracassos em vitorias. Mas os outros tém
virtudes que ele ndo tem: “um bom nascimento”, por
cxemplo, com a nobreza de alma que este privilégio im-
plica; uma cultura requintada para opor a incultura do
mat; e cles tém, enfim, a iltima riqueza, a de ter um
coracdo ¢ de amar, Essas virtudes trazem consigo suas
fraquezas de sonho: o herdi conhece a espera solitaria,
as lutas intimas, o sofrimento. James Bond Connery nio
conhece nada dessas delicias porque suas virtudes como
suas fraquezas se reabsorvem na agdo. Dizer que ele
tem “poucas virtudes e muitos vicios” ja ¢ dizer demais,
uma vez que ndo exterioriza muito mais vicios que virtu-
des. Entdo, que seria ele?

“Ele ¢ o unico tipo, no mundo, a ter resolvido, de
modo satisfatorio, seu complexo de Edipo... como es-
creveu o Newsweek”. Era preciso pensar nisso: o heréi
¢ um robd porque ndo tem mais necessidade de ser psica-
nalisado; ele ¢ o iinico homem bem sucedido. Se se co-
loca em questdo a existéncia ou a grandeza de sua alma,
ndo ¢ porque cle nio a tenha, nem porque a tenha menos
que os outros, ¢ porque ele nio tem mais necessidade
disso. Quando se tem “um cérebro eletrdnico no lugar
do coracdo” e que se age “como um grande e belo ho-
mem” ... “sem medo nem censura”, “com coragem e
nbras sonre Jamee Bond: The fames BondBossiie Sbiereed, de duss

Cape 16s; Double O Seven de O. F. Snelli
A, Mauriac, id. nelting Spearmen, 18s.
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patriotismo” para defender “o Bem contra o Mal”, rece-
bendo “todas” as garotas “cm seus bragos”, tudo sem
erro de cdlculos ou falsas manobras, assimilou-se, cm
todo o seu corpo, a inteligéncia, a cultura ¢ o amor do
mundo. N3o se tem mais que assumi-las como obrigagao,
desenvolvé-las ¢ assegurar-lhes, na vida mental, uma exis-
téncia que apenas dificulta a agdo ¢ a afasta de seu fim,

A cabega de James Bond Connery estd regulada pelo
¢stado da ciéncia. Podemos lamenta-lo. “E’ dificil encon-
trar um personagem mais perfeitamente despersonalizado.
Por outro lado, todo mundo é despersonalizado, salvo o
mau, que tem cabeca”. Podemos, também, nos perguntar
se nio ¢ este um dos aspectos mais curiosos da feiticaria
bondiana. O sonho do robd ndo ¢ novo. Mas ha vérios
robds. Ha os robos inteiramente humanizados e os hu-
manos inteiramente robotizados. “L’Eve Future” de Villiers
de I'Isle Adam ¢ um robd, no qual vive a mais adoravel
das criaturas. Ela pensa, ama ¢ fala melhor do que seu
original em carne ¢ osso. Ela restitui, como James Bond
Connery, a vontade de ir at¢ a génese. Mas, enquanto a
Eve Future incita a encontrar ¢ engrandecer a criagdo
original, nosso Adao Atual encoraja, ao contrario, a mo-
difica-la. Ele dd (ou confirma) a vontade de refazer os
prototipos sobre a base de alguns novos dados bio-fisico-
quimicos. Ele da (ou confirma) a vontade de encontrar,
em seguida, novos arquétipos de vitdrias mais conformes
as angustias do Inconsciente moderno.

No fundo, James Bond Connery dd (ou confirma) a
vontade de sonhar com um heréi inteligente ¢ bom, sem
cabe¢a nem coragdo. Teriamos as vantagens da perfor-
mance sem Sseus inconvenientes. Teriamos um humanis-
mo, encarnado e eficaz a todo momento, mas ndo loca-
lizado de um lado e de outro ¢ disperso nos interesses
contrariados da reflexdo lenta e da tristeza. Esses signos
de nobreza e de fecundidade humanas ndo se tornam, hoje,
sinais de impoténcia? Teme-se que a Bondade contra a
Maldade, a Inteligéncia contra a Tolice, dispersas em
toda a linha, em ordem de batalha, como soldados do
Iinpério, sejam atomizadas antes mesmo de combater.
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lan Fleming diz que seu heréi “ndo ¢ nem bom, nem
mau”. A reflexdo é quase confortadora. As misérias da
inteligéncia artesanal e da angustia, com seus alibis para
conto de fadas, seus alisios para navegacdo a vela, suas
fantasias de andarilhos solitarios terminardo por -fazer
apenas asneiras e por tornar-se os culpados da histdria,
os maus e os vencidos, uma- vez que, no heroismo, a
honra cabe sempre ao mais forte. E’ uma forma da neu-
rose ascendente: somos cada vez menos poderosos com a
inteligéncia e o coragdo. Ha, em torno do homem, muitos
elementos que ndo mais dependem dele.

Nesse sentido, James Connery ¢ o herdi desta neurose.
E’ tanto senhor de si como do universo. Esta luta dupla
¢ velna como o mundo mas a rudeza de seu combate
parece, somente hoje, ser evidente. James Bond Connery
consegue, a luz da eletrbnica e no respeito aos valores
vigentes, uma sincronia inesquecivel entre as etapas da
razdo, as batidas do coragio e o movimento dos misculos.
Nido se ouve, a partir de entdo, uma tnica engrenagem
ranger. Pode-se chamar esse siléncio, uma completa au-
séncia de complexos. Em face do mundo exterior, o heroi
torna-se, desde logo, uma disponibilidade integral. E’ a
adaptacio mecdnica feita homem, diante do mundo e suas
maquinas. Sua velocidade de cruzeiro € suficientemente
estabilizada, para resistir aos ataques desumanos das
técnicas mais modernas. Ela ¢ suficientemente autonoma
e livre para ser Boa e reduzir essas técnicas ao servigo,
somente, de causas justas. James Bond Connery ¢ uma
maquina humana montada novamente, na hora do Bem,
do Util ¢ do Belo. “Um cérebro eletrdnico no lugar do
coracdo” e do corpo todo. O proprio Platdo pensaria
assim.

007: UMA DOSAGEM

Sem divida, é neste equilibrio, ou melhor, na “dosagem”,
segundo a palavra tio certa de Terence Young™, que
B Que ficaria muito surpreso, como pai desnaturado, repetimo-lo, em

saber, lendo essas linhas, que seu “monstro” ¢ uma maravilha. Mas

matis raro e mais agradavel surpreender um pai nesse sentido do' que no
outro.
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reside o elemento mais misterioso “desse estrondoso su-
cesso”. Terence Young lembra que o filme “é dificil de
ser bem sucedido” porque implica em “uma extrema pre-
cisdo”. Para Goldfinger, seu sucessor Hamilton “fazia
projetar os dois primeiros filmes trés vezes por semana
para estar certo da dosagem” porque, dira ele mais adiante,
“o improvavel nio é o impossivel”. E’ neste improvavel
ndo-impossivel que “os pontos altos do espeticulo” se
sucedem. O valor artistico do filme é, sem divida, uma
das causas de seu sucesso. Ndo sendo nosso proposito
analisar este valor, nio nos perguntaremos se se trata,
aqui, “de uma armadilha formalista” inteiramente “estra-
nha a esséncia do cinema” de que “os gadgefs e as deli-
rantes pandplias” sdo “apenas fanfarronice... sem poesia
nem arte”, ou se se trata do filme “mais fascinante, mais
sofisticado, mais poético do ano”. Quaisquer que sejam
seus valores, tais filmes impuseram um herdi.

Nos temas estudados, esse herdi escapou ao peso das
separagbes: identidade, cronologia, politica, nacionalida-
de, sexualidade, humanismo. Ele evitou as baixezas da
parcimOnia terrestre e os privilégios da magia e da fic¢do;
ele luta no meio-termo do Relativo, como que sustentado
por um campo magnético. O cinismo € muito realista
para ndo ser verdadeiro ¢ a decéncia muito cheia de
truques para ndo ser falsa. De onde esta franja de “hu-
mor”, o mordente das relatividades delicadas, visiveis para
uns e invisiveis para outros... De qualquer maneira, ser
um pouco elevado, infalibilizado, endurecido, metalizado,
gadgetizado para si mesmo, ndo ¢ muito belo para ndo
ser louco?

VIOLETTE MORIN

Ecole Pratique des Hautes Etudes,
Paris
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As Semidticas ou Semias
CHRISTIAN METZ

A propdsito de trabalhos de Louis Hjelmslev
e de André Martinet

Sabe-se que para F. de Saussure a semiologia destina-
va-se, assim que se tornasse suficientemente desenvolvida,
a incluir a lingiiistica; Saussure previa um estado de pes-
quisa no qual a lingiiistica ndo scria mais que um setor
-— setor particularmente importantc mas, assim mesmo,
setor — de uma ciéncia geral dos signos. * Se esta con-
cepgdo permanece valida a titulo de ideal longinquo ou
quadro de referéncia, ela ndo corresponde mais, na pra-
tica, ao estado atual das pesquisas disponiveis ou iniciadas.

Isso deve-se, ao que parece, a duas razdes que Saussure
nao podia prever inteiramente. Por um lado, a lingiiistica
pura, a partir do fim dos anos vinte, desenvolveu-se de
modo cxtraordinario como se sabe ¢ aparece hoje como
um verdadeiro corpo de doutrina e de saber, enquanto
que a semiologia s6 conheceu seu primeiro impulso no-
tavel muito mais tarde e encontra-se ainda no seu comeco.
Por outro lado, ¢ cada vez mais espantoso que a maioria
das semioticas de importancia, de um modo ou de outro,
admitem o recurso a linguagem verbal: o cinema tornou-
se falado, a televisdo sempre o foi, o radio guarda toda

* F. De Saussure, Cours de linguistique générale, 33 (Curso de Lingiiistica

Geral) (“A lingiiistica ¢ apenas uma parte desta ciéncia geral...” — Fo-
mos nos que sublinhamos).
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sua importancia; as cartas geograficas, esquemas, dia-
gramas, indica¢des numéricas, numeros diversos, etc. sdo
acompanhados, na maioria das vezes, como insiste Georges
Mounin }, de mengdes escritas, logo lingiiisticas; as ima-
gens publicitirias tém, quase sempre, legendas®; as nar-
rativas literdrias, os contos, os mitos s6 desdobram o
sistema préprio de suas fungdes, além da utilizag¢do pri-
meira deste ou daquele idioma humano, etc... Em suma,
o lingiiistico estd tantas vezes presente no semioldgico
que é permitido perguntar-se — com a condi¢do de por
A parte casos como a pintura ou a miisica, que apresen-
tam problemas dificeis e praticamente inexplorados —
se o semiolégico puro pode existir em outro lugar que
nio em sémias de uso restrito e semantismo pobre (sinais
de cruzamento, certas bandeiras da marinha, toques de
trombetas e clarins e outros exemplos aos quais lingiiis-
tas e semiblogos gostam de se referir, mais por sua
comodidade demonstrativa do que por sua importdncia
real na vida social).

Uma semi6tica pode ser transverbal (contos, mitos,
todas as narrativas escritas ou orais) ou ndo-verbal (com
as imagens de todas as espécies). Deixemos de lado as
semilticas transverbais que nos dariam muito facilmente
razio para constatar que, nas proprias semiéticas “nao-
verbais”, o verbal esti, na maioria das vezes, presente.
Presenca que pode revestir-se de duas formas principais:
por vezes, a lingua faz parte dos elementos significantes
pela mesma razdo que a imagem: ela acrescenta suas
significagdes as do material ndo-verbal, no interior de
uma mesma léxia (unidade de leitura) — é o caso do
que se chama, no cinema, a palavra diegética, isto €, a
palavra que € claramente atribuida a um dos personagens
da ficgdo (diégese) e que nos traz, sobre o universo
ficcional do filme, informacdes que nés adicionamos as
que nos fornece o todo-da-imagem.* Em outros casos,

2 “Les systémes de communication non-linguistiques et leur place dans
la vie du vingtiéme siécle”, (“Os sistemas de comunicagdo nio-lingiiisticos
e seu lugar na vida do século XX”) em Bulletin de la Société de Linguisti-
que de Paris, LIV, 1959. N

% Ver Roland Barthes, “Rhétorique de I'image” (“Retérica da Imagem”)
em Communications, 4, 1964,

4 Lembremos que “o todo-da-imagem” nio ¢é sindnimo de “imagem”; mas
compreende também a montagem, as diferentes figuras do discurso me-
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ao contrdrio, a palavra aparece em funcdo de metalingua-
gem em relacdo aos significantes ndo-verbais; ela pertence
ainda a léxia mas envolvendo-a e nio fazendo parte dela.
Isto ¢ freqiiente em publicidade °, onde a legenda permite
interpretar corretamente a imagem (a leitura desejada
pelo anunciante é considerada como “correta”, semiologi-
camente falando.) No cinema, este caso corresponde, pelo
menos no essencial, & palavra ndo-diegética (comentarios
de locutores e narradores, assim como diversas formas
de “voz-off”*® — isto &, a fala que é atribuida ao autor
do filme e ndo mais a uma personagem e que comenta
o todo-da-imagem em vez de completd-lo. Parece, entio,
que a distingdo estabelecida por Roland Barthes, a pro-
posito da imagem publicitdria, entre a fala-fixa e a fala-
substituta ’, poderia ser generalizada e corresponder aos
dois grandes aspectos de que se reveste a intervengio tdo
freqiiente do verbal no nio-verbal. O que chamamos por
vezes a “civilizacdo da imagem” é mais do que nunca —
como insiste o mesmo autor® — uma civilizagdo da fala
e da escrita.

Vé-se melhor, agora o que torna dificil a concepgio
saussuriana da lingiiistica como parte da semiologia. Nio
somente esta “parte” se afirmou fortemente e ela prépria
forma um todo, enquanto que o “todo” do qual ela de-
veria ser a parte sé existe em parte — mas, além disso,
a parte suposta nio-lingiiistica da semiologia nio che-

taférico e os procedimentos O6ticos (aparecimento e desaparecimento pro-
gressivo da imagem, aberturas, etc...)

6 Ver Roland Barthes, artigo citado, p. 44 (nog¢io de “ancrage”).
"".Hél também, casos intermedidrios. Por exemplo, o que chamamos de
primeira pessoa sonora” (o comentador ¢é, ao mesmo tempo, um dos
personagens). Ou ainda os recitativos, que sua dic¢do ritual e regrada
arranca_da imagem, mesmo se eles sdo ditos por uma das persona-
gens (La pointe courte, de Agnés Varda: L’année derniére a Marien-
bad, de Alain Resnais, etc...). Entre o didlogo realista (palavra total-
mente diegética, palavra desaparecida) e o comentdrio off do locutor and-
nimo (glosa inteiramente ndo-diegética), a fala cinematografica, no seu
encaminhamento em direcdo ao estatuto de metalinguagem, dispbe de muitos
planos sucessivos de libertagio que a variedade dos filmes chegou a ins-
titucionalizar na sua diversidade. Sobre a “primeira pessoa sonora” ja
se dispde de estudos pré-semiolégicos muito sélidos: notadamente o de
Jean Pierre Chartier, “Les films a la premiére personne et Pillusion de
réalité au cinéma” (“Os filmes na primeira pessoa e a ilusdo de reali-
dade no cinema”) (Revue du Cinéma, 2% série, n¢ 4, janeiro 1947, pp. 32-41)
e Albert Laffay, pp, 77-82 de Logique du Cinéma (“Légica do Cinema”)
(Masson, 1964).

7 Artigo citado, pp. 44-45.

9 Passim e, em particular: artigo citado, p. 43 mais recensio em Com-
munications, n° 3, pp. 104-105, de La civilta dell’imagine (Almanach
Bompiani de 1963, Mildo, Bompiani).
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gard ao que parece, a formar um todo, a menos que ela
englobe, na qualidade de parte, um estudo das signifi-
cacbes verbais nas léxias parcialmente nado-verbais ou
nas léxias transverbais. Por essas duas razbes — e mesmo
sem mencionar a situagdo metodolégica que faz com que
a semiologia solicite, freqiientemente, o auxilio da lingiiis-
tica, enquanto que o inverso ¢ muito mais raro — pa-
rece que a semiologia, por um longo periodo ainda esti
destinada a aparecer muito mais como uma pesquisa ope-
rante ao lado da lingilistica do que como uma ciéncia
geral englobando a lingiiistica. Esta situacdo se reflete
no emprego dos proprios termos: o que se chama hoje
“semiologia”, no uso corrente, ¢ o estudo dos sistemas de
sinais outros que nio as linguas e, de modo algum, o
estudo de todos os sistemas de signos, inclusive as lin-
guas. Lingiiistica e semiologia se encontram lado a lado
¢ nao uma na outra.

Em alguns de scus trabalhos anteriores, em particular
Arbitraire linguistique et double articulation®, La double
articulation linguistique** e o primeiro capitulo dos Elé-
ments de linguistique générale*', André Martinet j& havia
abordado, implicita ou explicitamente, o problema das
relacbes entre a lingiiistica e a semiologia, disciplinas
parentes todavia distintas. Sua recente antologia, la Lin-
guistique synchronique **, que retoma muitos estudos im-
portantes e os completa com alguns inéditos, permite
que se tenha uma visdo de conjunto sobre a natureza e
os limites do dominio que o autor concede a lingiiistica
e, em conseqiiéncia, a semiologia. Nosso comentério dird
respeito, sobretudo, ao primeiro capitulo * que concerne
mais diretamente ao nosso tema.

André Martinet insiste sobre o fato de que a palavra
linguagem, quando ¢ empregada sem determinante, de-
signa unicamente a linguagem verbal, enquanto que em

® Cahiers Ferdinand de Saussure, XV, 1957, pp. 105-116,

10 Recherches Structurales 1949 (Constitui o volume 5 dos Travaux du
Cercle linguistique de Copenhague, 1949), pp. 30-37.

1 38 ed.: 1963. -— Trata-se do capitulo intitulado “La linguistique, le
langage et la langue” (“A lingiiistica, a linguagem e a lingua”), pp. 9-33.

12 P UF., 1965. Colegdo “Le linguiste”.

3 Intitulado “La double articulation du langage” (“A dupla articulagdo
da linguagem”), pp. 1-35. .
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todos os outros casos ¢ necessario especificar “linguagem
das flores”, “linguagem cinematogrdfica”**, etc... Po-
de-se aproximar esta constatagdo de uma adverténcia
feita por Geza Revesz **, ap6s muitas outras: em um
grande numero de idiomas humanos, a palavra que cor-
responde no francés a linguagem ¢ etimologicamente apa-
rentada, do mesmo modo como a propria linguagem, a
um termo que designa a lingua (6rgdo bioldgico), a boca
ou o palato. Assim, a linguagem fdnica seria a finica
lipguagem no sentido proprio, todas as outras “linguagens”
sO seriam tais em sentidos diversos e desigualmente
figurados. **

O que define a linguagem verbal, continua André
Martinet, nio é somente sua natureza de sistema de sinais
— que ela divide com todas as linguagens no sentido
f}gurado — mas o fato da prépria dupla articulagio ',
ligada & realizacdo fonica das formas lingiiisticas. E’ a
substancialidade fénica, sabe-se, que implica a linearida-
de *; Henry Bonnard observa, por sua vez*, que as
formas lingiiisticas, se as considerassemos — se pudés-
semos considera-las, diriamos melhor — fora de sua
execucdo fonica, nio obedeceriam for¢osamente a estru-
turas lineares. Mas como a realizacio fonica — a ma-
nifestacdo fonica da forma da expressdo, para empregar
uma terminologia hjelmsleviana — ¢é a unica garantia do
carater lingiiistico dos fatos a observar*°, como uma
up{dade de contetido que ndo tivesse sido isolada, a prin-
cipio, pela comutagdo (isto é, pela projecdo do plano da
expressdo sobre o do contetido) ** seria sempre suspeita

14 “La linguist. synchr., p. 12. (Retomado de “La Double Articulation

linguistique, op. cit.) — O exemplo “das flores” ¢ g i
exleamglq 1“cinematogréfico” é noss%. € de André Martinet, o

1 Qrigine et préhistoire du langage, (Payot, 1950. Ed. igi -

m§2:LBerlqe, A.t Francke, 1946). gage, (Pay d. original em ale
a linguist. synchr., p. 27. (Retomado de Arbitrai inguistique
et“doublg articulation, op. Eit.). ¢ ¢ rbitraire  linguistique

- La linguist. synchr., pp. 2-3 (Passagem até entdo inédita).

8 La linguist. synchr., p. 4. (Passagem até entio inédita). — lIsso foi
mlilglt‘:i‘s vezes sublinhado, por exemplo, F. de Saussure, C.L.G., p. 64.
chologsizm:g-n;;ﬁzl:t ?enssz”l (“Sintagma e Pensamento”) in Journal de psy-

et pathologique, janeiro- 4 . -4 — -

ge;FACiaa%ﬂi tale o D giq janeiro-margo 1964, pp. 51-74 Passa
ndré Martinet, Eléments de linguistique générale (op. cit.) . 41-43
(pgrégrafos 2-8). — Sabe-se que Antoine Meillet insistiu toda pSF:la vida
somre essa idéia que ele ndo formulava, evidentemente, nos mesmos termos.

&‘OHIS Hjelmslev, Essais linguistiques, Copenhague, 1859, Nordisk Sprog
Ogﬂ ulturforlag p."62. (Retomado de Word, 10, pp. 163-188: “La stratifi-
cation du langage” (“A Estratificagdo da Linguagem”).
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de ser antes uma unidade do pensamento ou da experién-
cia que da linguagem, como o proprio Hjelmslev e, depois
dele, Mme. E. Fisher-Jorgensen observam que a comutagao
e a identificacdo das unidades representam o caso em
que o apelo ao manifestante (substancia) se impde* —
disso resulta, aos olhos da maioria dos lingiiistas, que a
lingua n3o ¢ uma forma que se poderia realizar em qual-
quer substdncia, mas que a lingua (ainda que seja por
si mesma forma e ndo substdncia) seria uma forma pro-
fundamente diferente do que ela é, se ela se realizasse
em uma outra substincia que ndo a fonica.** A lingua ¢é
estrutura, mas esta estrutura ¢ dificilmente separdvel da
servidio da fonia. Assim, para André Martinet, a dupla
articulagio — isto é, o corte duas vezes linear —, o fato
da execucio fonica e a nocio de linguagem “no sentido
mais ordinario, mais banal do termo” **, sdo trés caracte-
res profundamente ligados entre si: os trés definem por
si s6 a linguagem no sentido préprio, os trés bastam
para marcar a fronteira entre a lingiiistica e a semiologia:
“n6s reservamos, diz ele, o termo lingua para designar
um instrumento de comunicacdo duplamente articulado e
de manifestacdo vocal”. ** E’ uma das razdes e, sem davida
a principal, pelas quais os fendmenos prosddicos ou su-
pra-segmentarios, que escapam a linearidade e a dupla
articulagio, foram sempre considerados, por este autor,
como marginais e “fundamentalmente menos lingiiisti-
cos” ** que os fendmenos e oS signos, ainda que certas
linguas tirem partido disso quando ¢ possivel ', uma
vez que também as variagbes de altura melédica (tone-
mas), de duragdo de emissdo (cronemas) e de vigor
articulatério (“estronemas”) sdo possibilidades fisiologi-
cas oferecidas pela voz.

Notaremos ainda que André Martinet e Louis Hjelmslev
estdo de acordo em um ponto: eles consideram, tanto um

22 Louis Hjelmslev, Essais linguistiques, pp. 46-47. (Retomado do mes-
mo artigo). Mme, Fischer-Jorgensen, in Acta linguistica, VII, 1952, p. 12.

2 André Martinet, La linguist. synchr., p. 10 (passagem até entdo iné-
dita).

2‘)La linguist. synchr., p. 27. (Retomado de Arbitraire linguistique et
double articulation, op. cit.).

% Eléments de linguistique générale (op. cit.), p. 25 (pardgrafos 1-14).

™ [a linguist. synchr., p. 33. (Retomado de Arbitraire linguistique et
double articulation, op. cit.).

21 Ver principalmente “Accents et tons” (Acentos e tons) (pp. 141-161
de La linguist. synchr.).
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como outro, que ndo saberiamos definir a linguagem por
via de indu¢do generalizada, isto ¢, fazendo o levantamento
dos tracos comuns a todas as linguas conhecidas. Porque
muitas linguas passadas se perderam para sempre, todas
as linguas futuras sdo inconheciveis por definicio e mesmo
entre as linguas conheciveis, muitas s3o ainda pouco ou
mal conhecidas. ** Além disso, a linguagem n3o saberia
se definir pela soma — sempre fortuita e sempre a re-
fazer-se de suas manifestacdes atestadas a cada momento
da pesquisa; ela engloba também as combinac¢bes possi-
veis ** que ndo foram, ou ainda n3o foram, atestadas, mas
que sdo conformes a idéia que se faz no inicio do fend-
meno lingiiistico. A definicdo da linguagem ¢, entdo
necessariamente anterior as abordagens das indugbes,
ainda que a lingiiistica se deva inspirar, para esta pri-
meira definicdo, de “experiéncia mais vasta” **, assim
como da considera¢do dos possiveis — esta ultima de-
pendendo do que se poderia chamar uma imaginacdo
funcional informada (extrapolagio em pensamento de
numerosos conhecimentos, passagem do atestado ao ates-
tavel). Reconhecer-se-do, ai, certos aspectos dos dois
procedimentos que Louis Hjelmslev denomina “dedutivo”
e “empirico” e que sdo, em certo sentido, todo o contra-
rio do empirismo na acepcdo corrente da palavra. ** André
Martinet, em acordo parcial com Louis Hjelmslev, a quem
ele se refere **, considera indispensavel que se adote, para

28 La linguist. synchr., p. 13. (Retomado de La Double Articulation lin-
guistique, op. cit.).
b

® Ibid. ~ Para definir a linguagem, diz André Martinet, o lingiiista
deve, entre outras coisas, “imaginar todas as possibilidades sugeridas
por l%s;a experiéncia” (esta = “a mais vasta experiéncia”).

3 bid,

& Formulagdo particularmente clara dos principios empirico e dedutivo
em Louis Hjelmslev (assim como daquilo que os diferencia um do outro):
Essais linguistiques (op. cit.), pp. 128-129, (Retomado de La structure
morphologique, 1939, relagdo que havia sido prevista pelo 5° Congresso
Internacional dos Lingtliistas, 1939, interrompido pela guerra. - Louis
Hjelmslev retomou muitas vezes o principio do empirismo e o principio
dedutivo, e as referéncias seriam, aqui, intermindveis (lembremos, todavia,
que esta é uma longa questio nos Prolegomena). Resumindo um pouco
bruscamente essas numerosas passagens, poder-se-ia dizer que o principio
dedutivo consiste, para Louis Hjelmslev, em uma decisdo operatéria de ir
do geral ao particular — e o empirismo em uma decisdo, ao mesmo
tempo operatéria e motivada, de tomar a lingua como uma estrutura e de
analisar esta estrutura de modo ao mesmo tempo ndo-contraditério, exaus-
tivo e da maneira mais simples possivel. Um e outro principio confluem
na rejeicdo muitas vezes afirmada das sinteses a posteriori, obtidas apéds
mil induc¢des de detalhe, excluidas de uma pertinéncia claramente ado-
tada no inicio.

% La linguist. synchr., p. 13. (Retomado de La Double Articulation
Linguistique, op. cit.).
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definir a linguagem, um procedimento que ele caracteriza
simplesmente como ndo-indutivo **, sem empregar outro
adjetivo.

Assim, ¢ quanto ao contetido da definicdo ¢ ndo sobre
seu estatuto que André Martinet se separa de Louis
Hjelmslev. O primeiro, conforme dissemos, faz com que
se inclua na defini¢io da linguagem o fato da dupla arti-
culacio, assim como o da substancialidade fOnica dos
significantes (ou, mais exatamente, da manifestacio dos
significantes); por estas duas razbes ao mesmo tempo, a
linguagem verbal se encontra claramente distinta das “lin-
guagens” nao-verbais.

Lembremos que existem sémias que ndo tém articulacdo
alguma, ou seja, onde cada sinal corresponde, de modo
indecomponivel, a um enunciado completo; assim, o sinal
vermelho equivale — semanticamente, pelo menos — a
um enunciado injuntivo completo (“Proibido passar!”).
Existem, igualmente, sémias que tém uma articulacdo e
somente uma. Karl Biihler e Jean Cantineau® assinalam
um exemplo muito nitido deste caso. Em certos sistemas
de comunicagdo por bandeiras, que utiliza a marinha, trés
bandeiras elementares (o circulo redondo, a flamula trian-
gular e a bandeira retangular) servem para formar todos
os sinais. Cada sinal ¢ um enunciado completo (“Navio
a estibordo!”, por exemplo), mas nenhuma das trés ban-
deiras elementares é um sinal, por si s6; todo sinal resulta
de uma determinada combinacio das trés bandeiras. A
bandeira, portanto, ¢ uma unidade distinta ¢ ndo signifi-
cativa; o sinal, por sua vez ¢, evidentemente, uma unidade
significativa, mas ao nivel da frase e nio do monema;
nio ha nada, pois, nesta sémia que corresponda ao mo-
nema, unidade ainda significativa (contrariamente a4 ban-
deira isolada) mas jd substitutiva de um enunciado ao
outro e, por conseqiiéncia, de um nivel inferior ao enun-

.

ciado (contrariamente ao sinal, que ¢ um enunciado).

@ Ibid., pp. 12-13, i

» Karl Biihler, Sprachtheorie, die Darstellungsfunktion der Sprache (luena,
Fischer, 1934), paragrafo 5 (“Wort und Sat.z”).‘ — ]egn Cantineau, “Les
oppositions significatives” (“As Oposi¢Ges Significativas”), em Cahiers F.
de Saussure, X, 1952, p. 15.
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Em suma, se se admitir a interpretagdo que propomos
do exemplo Biihler-Cantineau, chegar-se-4 a uma con-
clusdo que, em nossa opinido, ndo havia sido apresentada
de modo suficientemente claro até aqui: toda sémia tem
um nivel mais elevado quando ela ndo tem articulagées.
As sémias de articulacdo zero tém um nivel, o do enun-
ciado completo indecomponivel (o sinal vermelho); as
sémias numa articulagio tém dois niveis: o nivel que
estabelece sua articulagio e o do enunciado completo
(bandeiras de Biihler-Cantineau). Uma sémia de duas
articulaces comporta trés niveis: os dois niveis corres-
pondendo as duas articulagdes e o do enunciado (que ¢,
de certo modo, anterior as articulaces, uma vez que re-
presenta o-que-se-trata-de-articular e que, em conseqiién-~
cia, conta sempre mais); no caso da linguagem fonética
teremos: fonema (= correlato da segunda articulagdo) —
monema (= correlato da primeira articulagdo) — frase
(= enunciado a ser articulado, ou ainda, enunciado arti-
culado, conforme nos coloquemos do lado do lingiiista ou
do lado do locutor).

Assim sendo, pode-se considerar que permanecera uma
diferenca essencial entre a lingiiistica e a semiologia en-
quanto ndo se encontrar outro sistema de comunica¢do
que nio o da linguagem verbal apresentando duas arti-
culacOes e trés niveis. Ora, tal coisa jamais foi assinalada
até o momento.

Louis Hjelmslev coloca a realizacio fonica e a reali-
zacdo grafica da linguagem no mesmo plano, enquanto
que para André Martinet e para muitos outros lingiiistas,
a grafia é apenas um decalque ** da fonia, situacdo que
aparece claramente na escrita alfabética (ou mais geral-
mente fonética) *, mas cujas condigdes de possibilidade
haviam comec¢ado a se criar desde que a ordem dos signos
— mesmo nas escritas mais ou menos ideograficas, isto
€, reduzidas a uma ftinica articulagio — ndo seguia mais
a ordem dos objetos-referentes na percep¢do real, e sim
a ordem dos sinais fonicos no idioma falado correspon-

® Evidentemente, ninguém pretende que esse decalque seja sempre rigo-
rosamente isomorfo; ver em francés “X”, ou “ain”, etc..

* Nio esquecer que as escritas sildbicas (por exemplb) sdo também
notagdes do idioma; portanto, escritas fonéticas.
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dente. ** Ao contrério, Louis Hjelmslev insiste sobre o fato
de que a lingua ¢ uma forma pura e que sua realizacio
substancial — pela fonia, pela grafia, ou mesmo por uma
transmissio em morse ** — ¢ estranha a sua estrutura.
Portanto, ele chega & uma definicio de lingua que ¢
muito mais extensiva do que a de André Martinet ¢ que
responde, de modo satisfatorio, ao tipo que este tltimo
chama de “anexionista” ** uma vez que, ndo integrando
nem a dupla articulagio nem a realizagdo fonica (elas
proprias mais ou menos insepardveis uma da outra) *,
ela admite como linguas a quase totalidade dos sistemas
semiologicos: sinais de cruzamento, toques de telefone,
badaladas de sinos que indicam as horas*, linguas
de conotages, metalinguagens **, etc... Quando Louis
Hjelmslev define a estrutura como uma “entidade autd-
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noma com dependéncias internas” *, é claro que a
férmula pode aplicar-se, ao mesmo tempo, as linguas
e a diversas sémias. Quando distingue varios tipos de
estruturas **, notaremos, ainda, que ele opde as estrutu-
ras nio-semiolégicas o conjunto de estruturas semiold-
gicas (lingiiisticas ou ndo), bem mais que as estruturas
lingiiisticas as estruturas ndo-lingiiisticas no interior do
dominio dos sistemas de signos: o que diferencia a se-
miologia, incluindo a lingiiistica, diz ele, de todos os
outros estudos, ¢ o fato de que, em semiologia, a pri-

# André Martinet, La linguist. synchr., p. 10 (passagem até entdo iné-
dita). .

W)Essais linguistiques, p. 28. (Retomado de: “Structgrallanz_ilygs of
language” (“Andlise estrutural da linguagem”) em Studia linguistica, I,
1948). E, também, p, 74. (Retomado de: Langue et parole, em _Cahiers
F. de Saussure, I, 1943). Ter-se-ia reconhecido, ai, a concepg¢io hjelmsle-
viana da lingua como esquema (Essais linguistiques, pp. 68-81; Retomado
de: Langue et parole, citada hi pouco. — Conjunto do artigo, dest‘a‘l vez).

3 La linguist. synchr., pp. 2-3 (passagem até entdo inédita). .Aqug,les
que jamais consideram suficientemente vasto 0 dominio de.sua ciéncia...”

4# Todavia, nio inteiramente. Ver sobre esse ponto a discussdo de André
Martinet, La linguist. synchr., pp. 19-21. (Retomado de: La Double Ar-
ticulation Linguistique, op. cit.,), Se, em conseqiiéncia de algum cata-
clismo, a linguagem gestual convencional dos surdos-mudos (= decalque
ortografico dos idiomas) se tornasse o vernaculo de varias geragdes su-
cessivas... .

41 Sabe-se que Louis Hjelmslev fez uma série .de conferéncias em Lon-
dres e Edimburgo sobre essas trés sémias, assim como sobre o co6digo
morse.

42 Ver toda a ultima parte (conotagdes e metalinguageps) .de l?rolegome-
na to a theory of language, 1853, Indiana Univers. Publications in anthro-
pology and linguistics (ed. original em dinamarqufs,_ 1%3). "

43 Essais linguistiqgues, p. 21. (Retomado de: “Linguistique structurale”,
(Lingiiistica Estrutural), editorial de Acta linguistica, 1V, 1944).

“ Fssgis linguistiques, p. 116. (Retomado de La Structure morpholo-
gique (A Estrutura Morfolégica), op. cit.).
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meira dc todas as “fungbes” ¢ a que une a fungio “signi-
ficante” a fun¢do “significado” (e que ele chama justa-
mente de “fungdo semiolégica” — ou “denotagdo”, no
caso da linguagem verbal **); nos estudos nio-semiolégi-
cos ou lingiiisticos, o estudioso procurara, também, fungdes
mas ndo a fungdo significante-significado. Lembremos,
enfim, que desde a edi¢do dinamarquesa dos Prolegomena,
Louis Hjelmslev dava uma defini¢io extensiva da lingua,
suscetivel de englobar um grande niimero de outras sémias
além das linguas propriamente ditas: “Uma lingua ¢ uma
hierarquia em que qualquer uma das se¢des permite uma
divisdo ulterior em classes definidas por relacio mitua,
de tal modo que qualquer uma dessas classes permita
uma divisdo em derivados definidos por mutacio mitua”. *

Todavia, € importante notar que Louis Hjelmslev &
muito menos “anexionista” na pratica que na teoria. Se
ele considera que as linguas propriamente ditas e as lin-
guas “no sentido figurado” sdo duas espécies de um
mesmo género mais vasto ** — que é a lingua no sentido
hjelmsleviano —, ele jamais negou a distin¢io entre os
idiomas e os outros sistemas de signos. Insistiu mesmo
sobre o fato de que ndo se podia saber, por antecipagio,
até que ponto e de que modo o estudo detalhado dos
sistemas ndo-verbais — pois ele seria bastante avancado
— faria aparecer a linguagem verbal como um caso tinico
e inteiramente a parte ou, ac contrario, como uma sémia
entre outras. * Constata que o termo “lingiiistica”, no
uso atual, se aplica exclusivamente ao estudo das linguas
verbais e precisa que nido ha interesse em modificar este
uso no momento. ** Mesmo quando o lingiiista, continua
ele, estuda linguas, no sentido largo, é se colocando do
ponto de vista do estudo das linguas propriamente ditas
que ele o faz, e praticando uma espécie de comparagido

4 “Fonction Sémiologique”: Essais linguistiques, p. 116. (Retomado de
La Structure morphologique, op. cit.). — “Dénotation” (Denotagdo): Ibid.,
p. 45. (Retomado de La Stratification du language, op. cit.). Nesta mes-
ma passagem, o autor emprega “relacdo semidtica” (em vez de “fungio
semioldgica”).

45“’ I;I‘%t;uqéo do dinamarqués por André Martinet (B.S.L.P., XLII, 1942,
Op" (I::‘ifs)ai linguistiques, p. 25. (Retomado de Linguistique structurale,
4 [hid.
4@ Ibid.
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— semelhancas ¢ diferengas — entre essas sémias ainda
mal conhecidas e os grandes tragos de nossos idiomas. *°
Além disso, € preciso constatar que Louis Hjelmslev con-
sagrou a mais clara de suas pesquisas concretas a lin-
giiistica e ndo a semiologia. Na passagem ji citada dos
Prolegomena, o autor, tendo dado sua defini¢do de lingua
como hierarquia de se¢des, procurava encontrar um cri-
tério suscetivel de distinguir as linguas propriamente ditas
das outras: toda sémia ndo-lingiiistica ¢ traduzivel em
linguagem verbal, dizia ele, enquanto que o inverso nao
¢ verdadeiro porque o proprio da linguagem verbal é fudo
dizer. 1déia, freqilentemente retomada em seguida **: no
interior do “stratum” de substincia do conteido — isto
¢, no plano semintico — o nivel que o autor chama de
“avaliagdo social” recobre a totalidade dos outros niveis
somente no caso das linguas em sentido restrito, ou seja,
no sentido corrente.

Ter-se-ia, talvez, notado que nio retomamos, nas linhas
que precedem, a distingdo terminolégica entre linguagem e
lingua que possuia um lugar importante em um artigo que
haviamos consagrado, ha algum tempo, & semiologia do
cinema. ** Pareceu, com efeito, que esta terminologia talvez
nio fosse a mais propria para “expressar” as idéias que
este artigo se esforcava por exprimir, nem para permitir
a mais clara juncdo entre a semiologia do cinema e o
conjunto dos outros estudos semiologicos e lingiiisticos.
E’ verdade, certamente, que é melhor falar de “linguagem
cinematografica” que de “lingua cinematografica” (con-
trariamente ao que faziam alguns dos primeiros teéricos
do cinema) porque hi na lingua, muito mais que na lin-
guagem, uma idéia de organizagdo rigida — que nao
convém A situagio do cinema, sémia flexivel, mal formada
e sempre nascente, semiologia indecisa emergindo sempre
de novo da analogia icdnica. E’ verdade, também, que a
expressio “linguagem cinematografica” nao pode e ndo
deve ser abandonada, pois entrou demasiadamente em

80 Ibid.

51 Notadamente em Essais linguistiques, p. 61. (Primeira_aparicdo em Word,
:J(I)l'~ 1::[54 La stratification du language (“A Estratificacio da linguagem”),

32 “J e cinéma: langue ou langage?” (“O Cinema: lingua ou lingua-
gem”), em Communications, 4, 1964, pp. 52-90.
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uso e tem a vantagem de representar
modo bastante “falante”, a des
(ou talvez. por causa dele), o conjunto dos fendmenos
que a semiologia do cinema se propde a estudar uma
vez que também esta tarefa ndo consiste em falar de outra
coisa sendo dos estudos tradicionais sobre a “linguagem
cinematogréfica”, mas em falar deles de outro modo. O
certo ¢, enfim, que a “linguagem cinematografica”, por
sua riqueza semdntica, por sua incontestavel capacidade
de veicular informagdes e por seu alto grau de autonomia
relativa em comparagido ao verbal (importincia das ima-
gens, da montagem, etc...) é, sem duvida, entre todas
as linguagens no sentido figurado, uma das que melhor
se prestam a ser confrontadas com a linguagem propria-
mente dita. Todavia, a expressio “linguagem cinemato-
grafica”, no estado atual das pesquisas lingiiisticas e se-
miolédgicas, pode ter apenas um sentido figurado — em-
bora seja sensivelmente menos figurado que quando o
aplicamos a muitas outras “linguagens” — deverd ser
empregada sempre entre aspas, como uma denominagio
convencional. Porque os diferentes idiomas que estuda a
lingiiistica propriamente dita nio trazem somente o nome
de “linguas” — o que teria como efeito colocar o termo
“linguagem” a disposicdo deste ou daquele estudo de
sémia ndo-verbal — eles sdo também as formas da lin-
guagem, as diferentes realizagbes da linguagem fonica
humana, da linguagem simplesmente; esta ultima nio é
mesmo conhecivel sendo através das linguas que sdo suas
manifestacées particulares, como insistem, ao mesmo tem-
po, Louis Hjelmslev ** e André Martinet. ** E’ proprio da
lingiifstica, certamente, separar o pertinente do ndo-per-
tinente e demorar-se somente com o primeiro; assim, esta
disciplina que parte do estudo da linguagem chega a se
ocupar, sobretudo, das linguas de acordo com o programa
saussuriano. ** Mas a linguagem da qual ela parte, ji ¢

N para cada um, de
peito de seu modo vago

t Essals linguistiques, p. 25. (Retomado de Linguistique structurale,
op. cit.). Had uma relagdo manifestada-manifestantes entre a espécie-lingua
e as diversas linguas.

% La linguist. synchr., p. 12, (Retomado de La Double Articulation lin-
quistique, op. cit). — A prépria linguagem jamais aparece, somente as
linguas o fazem.

© C.L.G, pp. 23-27 (I, Pardgrafo I: “Objet de la linguistique — La
langue: sa définition”). (“Objeto da lingiiistica. — A lingua: sua definigdao”).
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a linguagem no sentido proprio e ndo o conjunto ‘c!os
sistemas de signos. Louis Hjelmslev observa que a lin-
giiistica tem como objeto especifico (= alvo em ultima
analise) a lingua e como objeto estudado (que é preciso
conhecer de inicio) a linguagem no sentido proprio. *
André Martinet constata, por sua vez, que a lingiiistica
estuda principalmente a lingua e, marginalmente, a lin-
guagem verbal. ** Assim, gostaria de explicar melhor, de
modo mais claro que o que fizemos até aqui, que a
expressio “linguagem cinematografica” tem um vglor
convencional e designa, na realidade, a semiotica cine-
matografica.

Temos o direito de pensar que todas essas dificuldades
poderiam ser atenuadas — e ndo somente no caso do
cinema — se conseguissemos estabelecer com maior fir-
meza um uso que ja se esboga. O termo linguagem, quando
é empregado sem maior precisdo, deveria ser reservado
a linguagem fonica e o termo lingua aos diferentes idio-
mas, isto &, as diferentes realizagbes (no tempo e no
espago) do que ha de pertinente na linguagem. Paralela-
mente e, de certo modo, ao lado, a expressio dominio se-
mioldgico poderia ser reservada ao conjunto de outras
sémias que nio as verbais, ou seja, as sémias transver-
bais e as sémias parcialmente ndo-verbais. *® A semiologia
¢ para o dominio semiologico o que a lingiiistica € para
a linguagem. E, do mesmo modo que a lingiiistica, a
procura das diferentes realizagbes sociais do que ha de
pertinente na linguagem, estuda as diversas linguas, a
semiologia se esfor¢a, pela comutagdo no interior de‘ con-
juntos significativos funcionalmente unitdrios, em assinalar
as diversas semidticas — ou sémias — particulares. Cada
semidtica ou sémia é para o dominio semioldgico o que
cada lingua é para a linguagem.

O substantivo semiotica, tomado de empréstim.o aos
americanos com uma leve modificacdo de sentido (]a. que
cle designa na maioria das vezes, nos Estados Unidos,

% Essais linguistiques, p. 24. (Retomado de La Linguistique structurale,
. cit.). s . sy
opﬂ La)linguist, synchr., p. 33. (Retomado de Arbitraire linguistique et
double articulation, op. cit.). .
% Sobre esta distingdo, ver o comego deste artigo.
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a semiologia no seu conjunto) — ou ainda o substantivo
sémia, emprestado sem modificacdio a Eric Buyssens *°,
parecem convir, tanto um como outro, para designar cada
uma das partes do dominio semiolégico, cada um dos
conjuntos que sdo para o semidlogo o que as linguas sao
para o lingiiista.

A expressdo sistema semioldgico convém apenas a
certas semibticas, muito pouco sistematicas, como o no-
tava Eric Buyssens.® E’ preciso afastar igualmente a
expressdo campo semidtico, pois a palavra “campo” estd
ligada a semdantica (estudo dos significados) e ndo a
semiologia (estudo dos significantes e dos significados).
Falar de “campo”, depois de Jost Trier, Charles Bally,
Pierre Guiraud, Matoré, Dubois, etc., é sugerir a idéia
de um conjunto de significantes abrangendo fodos eles
um setor unitario ¢ bem delimitado da substdncia seméan-
tica. ** Ora, se certas sémias sfo ao mesmo tempo campos
— por exemplo, os sinais de cruzamento, cujo “sentido”
total e globalizado se pode reduzir ao problema social da
passagem ou da n3o-passagem para os automéveis —
muitas semiéticas ndo tém nenhum campo que lhes cor-
responda propriamente; assim, o cinema ou a literatura
sdo capazes, em principio, de tudo dizer e veiculam, muitas
vezes, significados que, de perto ou de longe, sdo ideo-
logicos e que encontrariamos também —— recortados de
outro modo mas retirados da mesma massa semantica —
em outras s€émias utilizadas pela mesma civilizagdo, na

59 Les langages et le discours (“As Linguagens e o Discurso”) (Bruxelas,
Office de Publicité, 1943), IV, A, p. 35, A substincia da expressio ndo
¢ forgosamente homogénea no interior de uma sémia. Eric Buyssens toma
o exemplo da sémia “Reagles do piblico a uma peca de teatro”: a ma-
nifestante, neste caso, é ora vocal (“Bravo!”), ora gestual (aplausos), ora
respiratoria (assobios). Mas a oposifﬂes de expressoes correspondem opo-

sicdes de conteado (aprovagio = “Bravo”! / desaprovagdo = assobios),
de modo que se trata de uma dnica e mesma sémia. “A unidade da sémia
¢ um fato funcional” (E. Buyssens, ibid.). — Constatagio eminentemente

aplicadvel ao cinema, onde a manifestante é ora iconica, ora fonica (filmes
falados), ora grafica (subtitulos+entretitulos+-titulos), ora otica (apareci-
mento e desaparecimento progressivo de uma imagem e outros efeitos es-
peciais), ora sonora (misica), ora auditiva (ruides). E’ a comutagio,
unica garantia da realidade de um nexo significante/significado, que deve
permitir isolar sémias.

® Op. cit, pp. 34-37, IV, A, “Sémies systématiques et sémies a-systé-
matiques”. (“Sémias sistemiticas e sémias assistematicas”).

% Ver Georges Mounin, Un champ sémantique: la dénomination des ani-
maux domestiques. (“Um Campo Semintico: a Denomina¢io dos Animais
Domésticos), La Linguistique, 1, 1965, pp. 31-54. — Passagem, citada: p. 42,
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mesma época. ** E’ claro que existc uma semidtica cine-
matografica, mas nio um campo cinematografico.

Assim, tudo se passa, neste comego do ano de 1966,
como se o essencial da tarefa dos semidlogos fosse es-
tudar sémias uma a uma (ou semidticas) *’, do mesmo
modo que os lingilistas fixaram, hd muito tempo, como
tarefa principal, estudar as diversas linguas.

CHRISTIAN METZ

Centre National de la Recherche Scientifique

@ Ver Roland Barthes, “Rhétorigue de Iimage” (“Retérica da Imagem”)
(op. cit.), p. 49. .

® (O termo sémia Se aplica antes ao seu préprio dominio, enquanto que
semidtica sugere que o estudo deste dominio jA comeca a existir,
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Etica do Filme

e Moral do Censor
CLAUDE BREMOND

I. A COTA MORAL DOS FILMES
DA CENTRALE CATHOLIQUE DU CINEMA

A Centrale Catholique du Cinéma, de la Radio et de la Té-
lévision publica todo ano uma coletdnea das fichas filmo-
graficas estabelecidas por seus colaboradores, sobre filmes
recentemente apresentados ou reprisados nas telas fran-
cesas. Além das indicagdes técnicas, um resumo e um
comentdrio critico, a ficha revela a cota moral do filme,
fixada segundo uma escala de 3 a 5, com graus interme-
didrios: 3 (passiveis de serem vistos por todos); 3B
(passiveis de serem vistos em familia apesar de certos
elementos menos indicados para as criangas); 4 (para
adultos); 4A (para adultos, com reservas); 4B (desa-
conselhdveis); 5 (ndo aprovados, abster-se de assistir por
disciplina cristd e para dar o exemplo). Uma conclusio
muito breve, imprimida em caracteres maiores, e nitida-
mente destacada do texto, condensa as criticas que justi-
ficam a cota atribuida ao filme.

Estas dltimas linhas, assinaladas nos repertorios dos
anos 1960-1965, constituem a matéria de nosso estudo.
Elas representam um corpo de aproximadamente 3.000
textos breves, densos, extremamente codificados, oferecen-
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do, por isso mesmo, material particularmente favoravel
A analise. Sdo estas comodidades praticas de acesso e de
manuseio que nos levaram a escolher as cotas morais da
C. C. C. R. T. como exemplo de codigo de censura. Toda
coletividade, certamente, qualquer que seja seu partida-
rismo confessional, politico, ou filos6fico, segrega um
conjunto de obriga¢bes e proibigdes, uma ortodoxia que,
perante as mensagens ndo conformes, se traduz por rea-
¢Oes de censura. Mas os grupos que se esforcam em
explicitar e sistematizar suas normas em matéria de apre-
ciagdo artistica ou cultural sdo na Franca de hoje mais
raros do que aqueles que tentam camufla-las. A deci-
fragio destes codigos vergonhosos levantaria problemas
que noés nio quisemos abordar. A escolha das cotas morais
da Centrale Catholique, apesar das reservas que se possain
fazer a seu conteiido, estd a altura deste organismo: seu
c6digo de censura tem o mérito de buscar a coeréncia e
a franqueza.

1. Os assuntos e os temas

O filme cinematografico de longa metragem ¢é quase
sempre uma narracdo (“récit”), isto ¢, uma mensagem
complexa apresentando uma série de situagOes, de acon-
tecimentos e de acdes ajustados na unidade de uma histo-
ria. Estes elementos de fundo relacionam-se as agOes e
as paixdes do homem: neste sentido eles ndo sdo jamais
desprovidos de repercusido afetiva, nem de implicacdo
ética. A escolha de um assunto, a integragdo de um tema
ao desenvolvimento deste assunto (abstraindo-se o tra-
tamento que a narracdo os faz sofrer) ja sdo atos que
engendram a responsabilidade moral do cineasta. Na
Otica do censor, certos assuntos sio em si mesmo posi-
tivos (logo, recomendaveis); outros negativos (logo, de-
saconselhdveis); outros sdo neutros; outros ainda, ao
mesmo tempo, positivos e negativos, exigindo precaugdes
particulares.

Sio também considerados positivos, segundo as normas
do censor catélico, os assuntos que se podem definir pela
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representagdo de uma qualidade moral ou de uma virtude:
le Guerrier sous-marin € positivo porque “exalta a cora-
gem e o espirito de sacrificio dos homens-rds em tempo
de paz e em tempo de guerra”; la loi de I'Antarctique
porque “presta homenagem a fraternidade e & cooperagdo
das missdes cientificas no Polo Sul”; Exodus porque
celebra “as qualidades de coragem, ae tenacidade e de
fidelidade a um ideal ancestral entre os israelitas”;
Lawrence d'Arabie porque oferece “uma bela evocagdo
do célebre oficial inglés que se dedicou ardentemente i
libertacdo do povo 4rabe”.

E’ preciso que fique bem claro que a positividade de um
assunto é apenas virtual. Ela se realiza no filme sob a
condicdo de um tratamento adequado. Esta exigéncia tor-
na-se tanto mais imperiosa quando o assunto é por si
mesmo mais positivo. Os temas biblicos, evangélicos,
hagiograficos sdo os mais edificantes. Sdo estes nos quais
a elevagio do assunto impde ao cineasta as dificuldades
mais severas. ' Becket, por exemplo, “retrata, sem davida,
a histéria de um martir. Mas as alteragdes, provocadas
na historia pelo roteiro, assim como certas passagens do
didlogo, conduzem o drama a um plano demasiado ex-
clusivamente humano”. Em compensacdo, I'Esclave du
pharaon “segue fielmente a Sagrada Escritura” dando
um “belo exemplo de submissdo a vontade de Deus, de
coragem, de caridade”, e em Barabbas, “se bem que so-
mente o ponto de partida do filme siga ao pé da letra
a narracdo (“récit”) evangélica, é preciso reconhecer que
o conjunto, mesmo sendo obra da imaginagdo, ¢ de uma
fidelidade por vezes emocionante a seu espirito”.

Tais assuntos fornecem, por assim dizer, os materiais
“nobres” da arte cinematografica. Constituem seu marmo-
re e seu ouro. Ao contrario, os assuntos que se podem
definir pela representacdo de um defeito ou de um vicio,
sdo pressupostos como negativos. Dedicando-se a uma
matéria por si mesma ingrata e rebelde, o cineasta tem
poucas chances de fazer uma obra util. Em Thérése

* “Ndo ¢é verdade que certos atores ou autores tém a alma tdo baixa
que aviltam (a exemplo de Signe de la Croix) até os assuntos mais
elevados?” (Monsenhor Julien, alocugdo no 19 Congresso da Agdo Catd-
lica Cinematogrdfica, 19 de novembro de 1928).
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Desqueyroux, por exemplo, “o assunto abordado..., a
representacio de um meio provinciano governado pelo di-
nheiro e o “que-dirdo-os-outros”, sem abertura para o
espiritual, conduz i formulagdo de nitidas reservas”; o
mesmo ocorre em la mystérieuse Madame Cheney, “a re-
presentacio deste meio de ociosos riquissimos, intteis e
egoistas, unicamente preocupados com seus prazeres culpa-
dos, constitui um exemplo socialmente deplordvel”; em
Fausses ingénues, “o tema deste filme: procura de relagdes
amorosas por adolescentes de dezesseis anos com homens
maduros, é extremamente penoso e arriscado”.

Assim como um assunto positivo em si mesmo pode
ser estragado por um tratamento inadequado, da mesma
maneira um assunto negativo pode ser, ac menos parcial-
mente, salvo por um tratamento apropriado. Mas esta
recuperagdo tem limites: certos assuntos “contra a natu-
reza” (o homossexualismo, o incesto) sdo afetados pela
proibicdo. Assim, Le Quatriéme Sexe “deve ser catego-
ricamente rejeitado por causa de seu préprio tema: o
homossexualismo feminino”; convém abster-se de ver la
Fille aux yeux d’or onde ‘“sob o colorido de quadros de
costumes, se expde o homossexualismo feminino”; tudo é
doentio em Le Rufian, “esta s6rdida e lamentavel historia
cuja trama é o adultério, o homicidio, e o homossexua-
lismo”; mesmo quando se trata, ndo do assunto principal
do filme, mas de um elemento secundario, o tema “contra
a natureza” ndo pode ser abordado sendo com as majores
precaucbes: Voulez-vous danser avec moi? estd cotado 5
(condenavel) porque “é inadmissivel apresentar-se o ho-
mossexualismo masculino sob o colorido de um diverti-
mento, sem nenhum julgamento de valor sobre o drama
que isto representa”.

Os assuntos neutros — nem positivos nem negativos
— compreendem um certo niimero de temas considerados
como sem gravidade e geralmente reservados ao trata-
mento comico, tendo relagio, por exemplo, com os pequenos
incidentes da vida cotidiana (problemas domésticos, etc.),
ou ainda espetaculos que se situam no limite do narrativo
(“narratif”) (viagens, cacadas, documentarios romancea-
dos, apresentacdes folcldricas).
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Alinhar-se-a, enfim, entre os temas criticos ou “delica-
dos”, todos os assuntos que ndo podem, a priori, ser
considerados positivos ou negativos, mas que se tornario
uma coisa ou outra, segundo o tratamento que sofrerem
e o publico que os receber. Fazem parte desta categoria
os temas da sexualidade normal, que os adultos preferem
que as criangas e adolescentes ignorem: a tentag¢do do
adultério, as relac¢des fisicas dos casais, os “numerosos
problemas da meia-idade”; os temas meio-sexuais, meio-
sociais como a prostituicdo, sobre os quais “as familias
permanecem os juizes quanto a oportunidade em que se
devem despertar seus adolescentes”; os assuntos ginecol6-
gicos, os debates relativos a procriacdo (gravidez, aborto,
controle da natalidade, parto com ou sem dor, esterilidade,
impoténcia); os temas psicopatolégicos: descri¢do da gé-
nese das doengas mentais, estragos do alcoolismo, recons-
tru¢do dos universos esquizofrénicos: opera¢des como a
sugestdo hipnética, a lavagem cerebral, o uso de drogas
e de estupefacientes; problemas como os da fronteira entre
mistica e loucura; temas e problemas da juventude que
corre perigo, que sdo destinados a fazer os adultos refle-
tirem, e apenas eles, sobre suas responsabilidades; a dis-
cussdo de nogdes ou de instituicdes tidas como essenciais
para a ordem social, como a justica, os limites da obe-
diéncia as autoridades legais, o crime de guerra, a objecdo
de consciéncia; enfim, os assuntos com ressonincia histo-
rica ou politica, quando a ideologia que os anima questiona
as posicOes tradicionais da Igreja.

Dedicar-se a estes assuntos constitui para o realizador,
ao mesmo tempo, uma promog¢do e um risco. Uma linha
ou duas sao suficientes aos censores catolicos para enviar
um filme para o inferno ou para o purgatério. Sdo-lhes
necessarias quatro ou cinco para julgar um filme que
trata de um tema delicado (dentro da ordem psicolégica,
moral, social, politica, religiosa). Ao se considerar apenas
os assuntos, os filmes sdo divididos em duas categorias:
os filmes “sem problemas” (ou que apresentam apenas
os problemas sem atualidade de um género estereotipado)
e os filmes ‘“com problemas”. Estes ultimos rasgam a
capa protetora das convengles do espetaculo. Eles levam
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o espectador a uma tomada de consciéncia ¢ a um enga-
jamento reais. Eles transformam os conflitos dos perso-
nagens em conflitos nossos. A responsabilidade que assu-
mem ao questionar a ordem do mundo propde ao censor
um problema: trata-se de um problema verdadeiro ou
falso? Tratando-se de um problema verdadeiro, estd ele
corretamente formulado no filme? Neste ultimo caso, ele
sugere uma solugdo positiva, isto é, conforme & doutrina
da Igreja? Responder a estas interrogag¢des nem sempre
¢ facil. Assim como a degradacdo do tema positivo ou a
recuperacdo de um tema negativo, a passagem de um
tema delicado para o bem ou para o mal pode ser efe-
tuado sob influéncias variadas. Estas podem repartir-se
em dois grupos: umas sdo obtidas pelo censor através da
consideracdo das relagdes entre os elementos teméticos e,
em particular, de seu entrosamento numa histéria orienta-
da para um fim cronoldgico, que é, ao mesmo tempo, a
conclusdo l6gica e a licdo moral do filme. As outras se
baseiam em dados menos concretos, nio tanto concernentes
aos conteudos da histéria contada quanto a sua apre-
sentagdo em forma dramdtica e sua expressdo na tela.
Consideraremos, de inicio, as primeiras ao nivel do de-
senvolvimento da intriga em seu conjunto, depois ao nivel
de sua fragmentacio em episodios de grandeza varidvel,
sempre suscetiveis de serem decompostos em unidades
tematicas menores.

2. Devir dos temas

O estatuto moral dos temas, tais como nés o esbocamos,
ndo leva em consideracdo o seu devir na intriga. Esta
dimensdo temporal é, contudo, essencial. Excecio feita ao
caso-limite dos assuntos-tabus, logo irrecuperaveis, a po-
sitividade ou a negatividade virtuais do tema nio se tor-
nam efetivas sendo sob a condicdo de serem integradas
numa evolugdo de mesmo sentido. A ética da narracio
estd dominada por um esquema retributivo: ¢ conside-
rada como positiva a evolugdo que consagra a vitoéria do
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Bem e/ou a derrota do Mal; negativa, a cvolugdo que
leva 4 derrota do Bem e/ou a vitoéria do Mal.

Em sua forma mais banal, a evolu¢do positiva caracte-
riza-se pelo conflito de dois grupos de personagens, os
Bons e os Maus, e a vitoria dos primeiros sobre os se-
gundos. A maioria dos filmes que pertencem a géneros
codificados (westerns, policiais, etc.) seguem este esque-
ma, de modo que o censor pode se dispensar de especifi-
cad-lo (por vezes, entretanto, ele especifica “western clas-
sico, onde os Bons triunfam e os Maus sdo punidos”;
“este filme é positivo j4 que o crime € finalmente punido”).

Mas a positividade do fim ndo garante a dos meios,
que sdo, as vezes, injustos e quase sempre violentos.
Assim, o censor catélico marca sua preferéncia por formas
ndo-agressivas na luta contra o mal: apostolados pacificos
ou pacifistas, trabalhos de pioneiros em luta contra a na-
tureza ou entidades impessoais, tais como a ignorancia, a
doenca, os preconceitos, pesquisas de cientistas e de artis-
tas, todas as empresas meritérias em que se obtem o &xito
sem a eliminagdo sangrenta do adversario.

Ainda mais, a vitéria do homem sobre o mal que est4
nele proprio, o progresso espiritual, a conversio, a reden-
¢do, caracterizam o assunto cristdo por exceléncia. Assim,
Comme un torrent, “apds uma caminhada lenta e dolorosa,
conclui com a exaltagdo cristd da morte que da, enfim, o
repouso da alma as criaturas de Deus”; em L’Epave, “este
amor e esta fé, que uma tragica prova faz renascer das
cinzas, constituem a trama de uma narrativa interessante
no plano psicologico e humano”; em les Fiancés, “a histo-
ria deste amor, primeiramente ameacado de desaparecer
e que depois ¢ metamorfoseado pela distdncia e pelo tempo
em auténtica comunhdo espiritual, ¢ recomendavel a todos
os adultos”. O tema é mais edificante ainda quando se
junta & mediacdo do sofrimento e do remorso a interven-
¢do visivel da graca, sob os tragos de um ser fragil e
puro: em le Canari Jaune, “o rapto do filho faz o pai,
até entdo muito negligente, tomar consciéncia de suas res-
ponsabilidades para com a familia”; le Prisonnier d’Al-
catraz, “relatando a evolugdo psicolégica e secreta de um
prisioneiro condenado a trabalhos forcados que se trans-
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forma em um outro homem, desde o dia em que ele se
ligou a um fragil passarinho, este filme € tocante, emocio-
nante e eminentemente positivo”.

Este esquema da conversdo e da redengdo se completa
por aquele da tentacdo rejeitada: um herdi ja positivo
atravessa uma crise durante a qual é tentado a trair seu
ideal. Ele sai vitorioso e fortificado desta prova. A maio-
ria dos filmes que desenvolvem este esquema giram em
torno de um conflito entre o amor e o dever. Assim, em
le Chevalier de Maison-Rouge, “os herdis destas aventu-
ras sabem resistir a um amor culpado que um marido
utiliza para favorecer seus anseios politicos”; em la Ba-
taille de Bloody Beach, “o heroismo de seu marido
reaviva o sentido do dever de uma jovem mulher que se
acreditava vitiva, e a faz renunciar a um amor que ela
sabia ser impossivel”; em I'Encre rouge, “uma jovem pro-
fessora renuncia a uma paixdo adultera, para ndo des-
mentir diante de seus alunos os valores morais que lhes
ensina. E’ uma vitéria contra uma paixdo culpada em
nome da vocacgio de educadora”; Un homme por le bagne,
“nos mostra o comportamento leal e fiel de um homem
honesto, inspetor de policia, para com a estranha mulher
com quem casou, e que se recusa a ter filhos, apesar da
atracio exercida sobre ele por uma outra mulher que, ao
contrario, deseja a maternidade”.

Estes esquemas exemplares tem por coroldrios os es-
quemas da derrota do mal: uma agdo culpada torna-se
positiva pela demonstra¢io das catdstrofes que engendra.
Certamente, seu valor demonstrativo € menor. Mas ndo ¢
nulo. E’ por isto que os filmes policiais que tratam do
tema “o crime nio compensa”, se beneficiam de uma
indulgéncia relativa; A couteaux tirés, “esta historia de
ladrGes roubados e eliminados por um deles deixa para a
justica a ultima palavra”; em les Clés de la citadelle, “os
heréis desta aventura nio conquistam a simpatia do
espectador e sdo terrivelmente punidos por seu crime,
através de suas préprias armas’. ' )

Também os filmes que tratam de aventuras mais coti-
dianas (adultério, experiéncias sexuais, virgindafies amea-
¢adas, etc.) podem, dentro de uma certa medida, tomar
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o valor de “li¢bes”: la Peau douce, “reduz um adultério
banal a suas verdadeiras propor¢des: um episédio digno
de pena cujas conseqiiéncias se tornam dramaticas. Neste
sentido, ele é moralmente sadio”; em les Amants de la
Terre de Feu, “certas cenas que mostram o abandono
de dois amantes imporiam um julgamento muito mais se-
vero se, no fim das contas, esta paixdo ndo tivesse sido
mostrada como geradora de uma verdadeira catdstrofe”;
La Punition “podera ao menos servir de adverténcia as
mog¢as que se acreditam autorizadas a seguir até sua
casa qualquer desconhecido que se encontra na rua”.

A vitéria do bem e a derrota do mal aparecem mais
fregiientemente como as duas faces solidarias da mesma
histéria. A vitéria dos bons sobre os maus é duplamente
edificante: contém ao mesmo tempo um encorajamento
e uma precaucdo. Mas esta solidariedade pode ser rom-
pida: acontece, por exemplo, que a derrota do mal nio
¢ acompanhada de nenhuma vitéria complementar do bem.
A “licdo” fica ndo apenas incompleta, mas equivoca:
nada indica que a virtude tivesse vencido onde o vicio
foi derrotado. A derrota tende a perder seu carater san-
cional por sugerir uma visio do mundo em que o mal
ja existente evolui constantemente para o pior. Atingimos
aqui o limite a partir do qual o esquema de evolugio
positivo estd ameagado de se transformar no seu oposto,
a “licdo” exemplar, de se degradar em mensagem de im-
poténcia.

Toda ambigiiidade desaparece com o esquema de evo-
lucdo negativa, que consagra a derrota dos bons ou o
triunfo dos maus. Impasse aux violences relata a histéria,
auténtica ao que parece, de um ilustre anatomista que
emprega assassinos de aluguel para se prover de ca-
daveres: “cometer todos os crimes para fazer avancar
a ciéncia: o autor parece fazer a pergunta sem resolvé-la
positivamente, j4 que o sucesso do professor é completo”;
em le Cri de la Chair, “os personagens deste filme pro-
curam se unir apenas por uma ligacdo dos corpos, e
aqueles que esperam do amor mais do que prazer ficam
decepcionados. Esta visdo das coisas, ao mesmo tempo
pessimista e erética, obriga a convidar todas as pessoas

56

a uma recusa categorica”. Pior ainda: Eté et fumées,
“que parecia mostrar a boa influéncia exercida por uma
moga séria — mas puritana — sobre um jovem médico
de ma conduta, beberrio e libertino, termina, infelizmente,
de maneira mais que equivoca. O anjo de pureza ScC
transforma, por despeito de amor, no demonio do mal”.

Estes filmes nio sdo repreensiveis porque pregam dire-
tamente o mal, mas porque colocam em divida a eficacia
do bem. Condenam o homem ao desespero, negando-lhe
o poder de mudar seu destino. O tipo mais corrente apre-
senta herdis fracos, inconseqiientes, prisioneiros de seus
prazeres e de seus vicios, induzidos a0 mal e a decadén-
cia por uma “natureza” contra a qual eles ndo tentam
reagir. Assim, em le Désordre, “os seres apresentados. ..
sio todos fracos ou tarados e se deixam levar, sem vonta-
de de lutar, por seus demdnios pessoais. A atmosfera que
dai decorre é decididamente pessimista”; da mesma forma,
em Criminal Sexy, o espeticulo aflitivo de um jovem
crapula, covarde e fraco, dominado pela loucura de roubar
e matar”, conduz a uma rejeicio categbrica; Femmes
coupables ¢ condenado porque “ndo indica jamais esta
verdade primeira: cada um de nds ¢, a partir de um
certo ponto, responsdvel por seu proprio destino”; certa-
mente o autor de les Gargons “parece indicar que do ex-
cesso da abominacdo e do desespero pode brotar a espe-
ranca, mas isto estd tio velado que ¢ praticamente im-
perceptivel”.

Mais dificeis de julgar sdo os filmes que apresentam
com simpatia os esforcos de her6is em luta contra seus
demdnios sem que o sucesso pareca coroar seus esforgos.
A mensagem do filme continua, entdo, equivoca: € pre-
ciso decidir se ela significa que o cumprimento do dever
¢ um valor em si, que dispensa recompensa aqui em baixo,
ou se ela conclui com a impoténcia do homem, com sua
decadéncia neste mundo, e com sua danag¢do no outro.
Esta hesitagdo transparece, por exemplo, na apreciacdo
de Prix d un homme: “os esfor¢os de um jovem em vista
de se adaptar a uma vida normal constituem, sem duvida,
um aspecto positivo. Mas o conjunto do drama (...) per-
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manecc uma comprovacao muito amarga, desprovida dc
esperanga’”.

A dificuldade é maior ainda quando a fatalidade, em
lugar de se enraizar na representacdo de um determinis-
mo psicolégico e social, se refere a postulados religiosos,
estéticos, ou filosoficos. Pelo contrario, o pessimismo nio
¢ menos repreensivel, mas um interesse literdrio ou artis-
tico vem freqiientemente compensar a fraqueza moral da
obra. E’ o caso, notadamente, das obras inspiradas nas
filosofias e nas literaturas ditas do absurdo: em [Iimor-
telle, de Robbe-Grillet, “apesar da beleza formal incon-
testdvel da obra... uma espécie de fatalidade implacével
parece esmagar os seres ¢ d4 ao conjunto uma atmosfera
subjugadora e pessimista”; le Proces, inspirado em Kafka,
“s6 pode ser reservado a adultos esclarecidos que saberdo
reagir e encontrar, diante desta concep¢do da vida sem
saida para o homem, o sentido da esperanga cristd”; a
mesma sancio aflige les Séquestrés d’Altona, filme ins-
pirado em Sartre, devido & “filosofia do desespero que
sc reflete neste filme”.

Certamente, poder-se-ia discutir a interpretacio “pessi-
mista” que o censor catdlico atribui & mensagem destes
filmes, mas este problema ndo nos interessa aqui. O im-
portante € destacar a existéncia de uma categoria formal,
o “pessimismo”, que auxilia o censor catdlico a reprovar
certas evolugdes da intriga. Este ponto de condenagio
deve ser nitidamente distinguido daquele que se refere
nido ao destino dos bons e dos maus, mas i definicio
mesma do bem e do mal. Os bons e os maus, segundo o
filme, ndo sdo necessariamente os bons ¢ os maus segun-
do a Igreja. Numerosas obras que seguem um esquema
de evolugdo otimista (certos filmes soviéticos, por exem-
plo) ndo extraem dele uma licdo muito mais aceitivel do
ponto de vista da moral cristd. Elas ndo privam o homem
de esperanca, mas o enchem de esperancas ilegitimas. Sua
negatividade depende entdo, ni3o apenas dos temas e de
sua evolugdo, mas do conjunto dos métodos pelos quais
o realizador expressa suas preferéncias: é a mensagem
do filme em seu total que entra em conflito com os va-
lores cristios (cf. abaixo, p. 71).
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3. Episodios e detalhes negativos

Falamos até agora do assunto e do tema do filme como
se ele se tratasse de uma entidade indecomponivel, como
se houvesse s6 um tema ou s6 um assunto por filme. Tra-
ta-se, é evidente, de uma simplificagdo arbitraria. O con-
tetdo de um filme se apresenta, na realidade, como um
conjunto de temas combinados, mais ou menos integrados
na mensagem global do filme. E’ a unidade de uma multi-
plicidade, e esta multiplicidade comporta necessariamente
elementos negativos, que serviriam apenas para rechacar
os elementos positivos. E’ preciso mostrar o mal para
valorizar o bem: é uma exigéncia l6gica, estética e moral
inevitdvel. Mas quais sio os limites destas exigéncias?
Em que condi¢des um episodio, em si mesmo nocivo ou
escandaloso, ¢ justificado por sua fungdo na harmonia
geral da histéria? A partir de que ponto, ou para que
pliblico, ele se torna, ao contrario, mais perigoso do que
util? Como, alids, se pode avaliar a importancia do esque-
ma narrativo que atravessa o filme de ponta a ponta, mas
que por outro lado representa apenas sua estrutura abstra-
ta, com detalhes, fugazes, mas dados concretamente na
percepcdo de um plano, de uma imagem, de uma palavra?
Estas dificuldades podem ser resolvidas apenas apro-
ximativamente. E’ sempre possivel ao censor isolar de seu
contexto tal elemento tematico, atribuir-lhe uma cota par-
ticular e se langar em seguida a uma operagdo aritimética
intuitiva, de modo que a cota do filme seja a soma dos
valores positivos ou negativos dos elementos isolados. E’
assim que procede, em geral, o censor catblico: comeca
por fazer uma apreciagio de conjunto sobre o tema global,
depois entra nos detalhes, destaca aqui ou ali, um episo-
dio, uma situacdo, detalhes menores ainda (um gesto, uma
atitude, uma réplica) numa contabilidade que coloca no
mesmo plano, por exemplo, “dois homicidios cometidos
a sangue-frio; varias impreca¢bes; uma relagdo (Classe
tous risques). Cada um destes microtemas se transforma,
se o tema geral é positivo, num elogio suplementar ou
numa reserva; € se o tema geral é negativo, numa agra-
vante suplementar ou numa circunstincia atenuante.
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A grande maioria das queixas dirigidas pelo censor
catolico contra os filmes de produgdo corrente nio leva
em conta o tema principal, quase sempre escolhido e
desenvolvido segundo as normas de um conformismo ri-
goroso, mas, sim, episodios secundarios ou detalhes con-
siderados imorais e chocantes (para todos) ou traumati-
zantes (para aqueles de sensibilidade ainda imatura).
Entre dezenas de exemplos, aqui estdo algumas aprecia-
cbes caracteristicas de diversos grandes géneros. O
western Fureur a I'Ouest: “o tema deste western cléssico
¢ da reabilita¢do de uma antiga dangarina, com um pas-
sado dubio, que se transformou em uma esposa devotada.
Certas violéncias, algumas situa¢des licenciosas, fazem-no,
contudo, recomendavel s6 para adultos”; o filme de aven-
turas historicas la Terreur du masque rouge: “num filme
de acdo muito cldssica, uma cena baseada na tortura e
outra na flagelacdo, uma dangca muito sugestiva e uma
seqiiéncia de erotismo e de assassinio impdem nitidas
reservas”; o filme de guerra I'Arsenal de la peur: “este
filme é um novo testemunho do absurdo que é a guerra.
Mas o clima de 6dios e violéncias que envolve requer
certas reservas”; o filme policial ou de espionagem Allo,
brigade spéciale: “este filme policial € positivo, o crime
¢ enfim punido. Entretanto, prolongadas cenas de angustia,
um clima desagradavel e uma seqii€ncia bastante escabro-
sa, fardo com que seja destinado estritamente a adultos”;
o filme de terror les Ennemis: “este filme confuso, com
miiltiplos sobressaltos, se desenvolve num meio de mulhe-
res e de cabarés. Policiais de costumes pouco rigidos,
relagbes obscuras, traicbes. Seu amor pela profissdo ¢,
sem duvida, o raro elemento positivo deste filme policial
com cenas de torturas violentas”.

Com algumas variantes na formulacdo, o catalogo dos
ingredientes negativos é logo elaborado. Eles afetam
principalmente trés registros: violéncia, erotismo, sacri-
légio. Enumeramos para o primeiro: “crueldades intteis”,
“batalhas corpo a corpo”, “brigas de mulheres”, “cenas
de pilhagem”, “torturas”, “torturas de mulheres”, “cenas
de flagelacio sadica”, “sacrificios rituais de mogas”,
“cenas de loucura assassina”, “linchamento”, “seqiiéncia
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de violagdo”, “evocacdo discreta de uma violagao”, “cenas
penosas de discordancia conjugal”; para o segundo:
“cenas sensuais”, “cenas muito sugestivas”, “cenas de
intimidade”, “cenas de sedugdo”, “cena de amor livre entre
dois jovens”, “um beijo em close-up”, “imagem bastante
insistente de um decote generoso”, “licenciosidade na lin-
guagem e na maneira de se vestir”, “deshabillés provocan-
tes”, “exibi¢des generosas”, “nudismo quase-total”, “dan-
¢as provocantes”, “eréticas”, “orientais”, “apresentagdes
de strip-tease”, “cenas de orgia”, “alusdes aos prazeres
dos marinheiros em terra”, “costumes e vocabulario de
caserna”, “propoésitos crus e rabelesianos”; para o fer-
ceiro: “reflexdes malévolas no plano religioso” (les Ca-
rabiniers), “observagdo anticlerical totalmente gratuita e
sem graga” (le Diable et les Dix Commandements), “pre-
ce sacrilega”, (Quand la colére éclate), “um canto des-
locado numa Igreja” (les Tontons flingueurs).

As vezes, enfretanto bem mais raramente, o censor
catélico realga detalhes positivos. Sdo, em particular, in-
dices que situam a intriga num ambiente cristdo, ou ao
menos religioso. Os dramas que parecem os mais exclu-
sivamente humanos também se desenrolam sob o olhar de
Deus: esta verdade, sempre ¢ bom lembra-la, se bem que
discretamente. > L’Aigle de Guam: tem “uma excelente
apresentacio moral com uma nota religiosa discreta mas
eficaz”; em le Jour le plus long, “a nota religiosa, discreta,
nio esta ausente”; em le Camp de la violence destaca-se
“o papel benéfico de um padre catélico que ajuda a re-
parar um erro judicidrio ocasionado por um falso teste-
munho”.

4, Neutralizacdo do negativo

Positivos ou negativos, os elementos temdticos secunda-
rios (que se desenvolvem em unidades filmicas do tama-
nho da seqiiéncia ou do plano), desempenham um papel

2 Ct. discurso de S. S. Pio XII ao mundo do cinema sobre “o filme
ideal”, § 132: “As vezes, pode ser o bastante num filme um breve mo-
mento, uma palavra sobre Deus, um pensamento voltado para Ele, um
suspiro de confianga n’Ele, uma imploracdo da ajuda divina”.
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decisivo na apreciagdo do filme. Justamente porque eles
sdo considerados ingredientes acessorios, de modo algum
dispensaveis ao desenrolar da intriga, mas desempenhan-
do, sobretudo, o papel de tempero destinado a realgar
um atrativo do espeticulo, estes detalhes sdo considerados
a pedra-de-toque das intengdes do cineasta. Estas rara-
mente sdo consideradas puras. Os ingredientes negativos
sdo mais dificeis de se justificar quando se trata de uni-
dades tematicas menores, logo, de detalhes faceis de se
suprimir e trocar, e de elementos mais concretos do espe-
taculo (uma imagem, uma atitude, uma frase), logo, mais
impressionantes. Nem todos podem ser suprimidos. Ao
menos pode-se eliminar os mais perigosos, e pedir que
os outros s6 sejam apresentados com as precaugdes pro-
prias para combater sua nocividade.

Esta neutralizagio se opera por diversos meios, que
se pode reagrupar sob trés rubricas: — no entrosamento
da historia, equilibrio dos elementos tematicos negativos
por elementos positivos capazes de contrabalangar sua in-
fluéncia; — na relagdo da histéria com os espectadores,
atenuacdo dos elementos suscetiveis de causar uma im-
pressio mwito forte; — na relagdo entre o realizador e
a histéria, adogio de um tom de narragido que implica
a condenagio dos elementos negativos.

EQUILI{BRIO

A evolugdo positiva de um tema negativo realiza um
reequilibrio perfeito, j& que, neste caso, ¢ o desenvolvi-
mento da histéria que apaga, tanto no espirito do es-
pectador, como nos fatos apresentados, a impressdo de-
sagradavel criada pela apresentagdo do mal. Na auséncia
daquele, outras formas de contrapesos teméticos podem
desempenhar um papel aproximado. Por exemplo, aos
her6is ruins, ou que evoluem para o mal, deve corres-
ponder a antitese edificante de um herdi bom ou evoluindo
para o bem: em les Aventuriers du Kilimandjaro, “os
interesses dos mercadores de escravos e do engenheiro
avido sdo combatidos pela lealdade de um outro enge-
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nheiro aos nobres principios”; I'Enfer dans la ville, “equi-
libra, pelo arrependimento ou pelo remorso de algumas
detentas, a determinacdo de algumas outras a continuar
no mal”; em la Belle Equipe, “um amor honesto con-
duzindo a um casamento por simpatia, coloca em cena uma
mocinha pura que se opde a mulher adultera”; em Chaleurs
d’été, “uma moca sadia e séria, entre jovens sem modera-
¢do, atenua o clima nocivo deste filme”.

Pode igualmente ser considerada como desempenhando
um papel de contrapeso a condenagdo dos elementos ne-
gativos quando resulta ndo apenas de sua transformacio
na intriga, mas das posi¢des tomadas pelos personagens
lucidos, evidentemente designados pelo cineasta para lhe
servir de porta-voz junto ao publico. Esta forma de neu-
tralizagdo € reclamada pelo censor catdlico em todos os
casos em que ndo fica claro para todo mundo que as
situacdes ou os comportamentos apresentados devem ser
condenados: isto se aplica, em particular, a concubinatos,
suicidios, divorcios, e outras condutas em cuja apreciacio
a Igreja ndo concorda com a moral corrente. Assim, em
les Dimanches de Ville-d’Avray, “uma relacio amorosa
ndo criticada reservara este filme estritamente aos adul-
tos”; em Des ennuis a la pelle, “um divorcio, abertamente
aprovado, fard reservar este filme, alids inofensivo, estri-
tamente aos adultos”; Panique, année zéro, “apresenta
cenas de individualismo feroz, muito vagamente criticado,
o que motiva fortes reservas”. Pelo contrédrio, a desapro-
vagdo sem ambigiiidade do divércio, em Deux sur une
balangoire pode ser tomada como um modelo do género:
“o encontro de um homem divorciado que ndo pode, no
fundo, se separar de um passado do qual entretanto nio
se orgulha, e de uma jovem dancarina de vida livre, mas
de bom coragdo, nio pode atingir a felicidade, porque,
diz o heréi: um casamento nio pode ser considerado
nulo”,

Entretanto, ainda falta muito para que toda tentativa
de equilibrio seja julgada satisfatéria. De inicio, a ne-
gatividade de certos temas tabus (o incesto, o homosse-
xualismo) & quase irrecuperavel: em La Fille aux yeux
d’or, “as conseqiiéncias tragicas do amor contra a natu-
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reza e a paixdo mais normal da heroina por um jovem,
trazem a esta sem-vergonhice apenas um contrapeso ilu-
sorio”; também le Quatriéme Sexe, deve ser condenado
“apesar de uma conversio a um comportamento sexual
normal”. Em segundo lugar, estes contrapesos sd0 apenas
uma maneira de nos enganar. Certos desfechos morali-
zadores em forma de “ligdes” chegam tarde demais, de
maneira por demais artificial para se fazerem convincen-
tes. Em les Liaisons dangereuses I 960, “a justica imanente
das ultimas imagens ndo rejeita de maneira alguma a
imoralidade intrinseca do tema”; assim como em !'Educa-
tion sentimentale, “uma amoralidade quase geral banha
este filme, que nem o retorno final da heroina a fidelidade

conjugal — e por que meios — chega a salva-lo”.

ATENUAGAO

O equilibrio tem por objetivo neutralizar a imoralidade
de certos comportamentos; a atenuacio tem, sobretudo,
o objetivo de velar a inconveniéncia de certas represen-
tacoes. Os diversos métodos que podem ser englobados
sob esta rubrica tém por caracteristica comum instituir
uma distancia entre o acontecimento e o espectador, de
maneira a amortecer o choque que este poderia sentir
20 se confrontar muito brutalmente com o elemento nega-
tivo. Este “distanciamento” pode atingir seja o tema, seja
sua apresentacio como espetaculo, sua tradugdo em ima-
gens visuais e sonoras.

O negativo ¢ mais facilmente aceito se ndo se refere,
ou se refere apenas de longe, a situacdes e a problemas
nos quais o espectador esta envolvido. Tambeém os filmes
cuja acdo se situa num quadro geografico ou historico
afastado, se beneficiam de uma indulgéncia maior, alias
prevista, pela carta da C. C. C. R. T., que admite que a
“impressdo desagradavel” possa ser atenuada pelo cara-
ter histérico da obra. Assim, em le Chevalier masqué, “o
papel de um monge combatente pode ser aceito se estad
se referindo aos costumes da época”. Contudo, raramente
esta atenuagdo conduz a uma neutralizagio completa. O
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O par discrigdo/benevoléncia ndo ¢ contudo a alterna-
tiva obrigatéria de qualquer apresentacdo do negativo.
O censor catdlico reconhece uma terceira possibilidade, a
do tratamento que ele chama “realista”. O negativo ¢
mostrado sem atenuag¢do, mas igualmente, sem excesso.
Admite-se (as vezes em beneficio da davida) que o rea-
lizador tenha querido chocar, ndo para satisfazer uma
curiosidade doentia, mas para ser eficaz. Em le Chemin
de la mauvaise route, “o autor na representacdo muito
crua que ele nos d4 de jovens ndo adaptados & sociedade,
sabe evitar, ao mesmo tempo, a condenagdo farisaica e
a aprovacdo desenvolta. Ele convida nitidamente o espec-
tador a refletir sobre suas verdadeiras responsabilidades”.
As vezes legitimo, o tratamento “realista” nunca deixa
de ser perigoso. Na melhor das hipéteses, ele tem por
efeito excluir as criangas e adolescentes presumidamente
mais frageis. Le Petit soldat, por exemplo, “denuncia
com coragem este escidndalo de nossa época que € a
tortura e que muitas pessoas, hipocritamente, parecem
ignorar. Mas a apresentagdo de varias destas cenas de
torturas sd3o enderecadas a um piiblico de adultos escla-
recidos”.

O filme naturista suscitaria um problema semelhante.
O censor catblico ndo critica o naturismo como doutrina,
mas reprova a apresentacdo do nudismo na tela. Dai,
segundo o caso, a reprovacdo da exibicdo benevolente:
“s6 se pode condenar o filme, que, sob o pretexto de
propaganda naturista, nos apresenta um espeticulo inde-
cente, absolutamente inadmissivel” (les Nus au soleil),
ou, no melhor dos casos, uma atitude reservada: “a des-
peito da discricdo que adotaram os autores deste filme
de propaganda naturista, é preciso desaconselhar sua
apresentacdo a todo publico ndo preparado para com-
preender seu espirito” (le Paradis des nudistes).

O “realismo” ¢ mais facilmente tolerado nos filmes
com tendéncia documentaria do que na pura ficcdo: a
necessidade de determinar uma conscientizagao, de “abrir
os olhos”, justifica-o. Chegamos a este paradoxo: os
contetidos negativos ficticios, nos quais ndo se acredita,
sdo mais severamente sancionados do que aqueles que
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estdo imbuidos de um forte coeficiente de credibilidade.
Em les Longues années 39-45, “os adultos e os adoles-
centes que ndo viveram estas paginas da historia, tirardo
proveito de uma ressurreicdo deste passado préximo cujas
imagens as vezes brutais, mas objetivas, incitam a uma
salutar reflexdo”; Vainqueurs et vaincus, “esta monta-
gem de documentirios historicos, extraidos dos arquivos
nazistas, ¢ muito realista e cruel. Mas instruird os adultos
e os adolescentes maiores que freqiientemente ignoram o
passado ainda proximo”. Chegamos aqui ao limite do ar-
gumento segundo o qual é preciso proteger, a todo custo,
os jovens das revelagdes muito brutais.

IRREALIZAGAO

A estas formas de atenuagdo poder-se-iam acrescentar
outros tipos de “distanciamento”, que tratam menos de
encobrir os elementos imorais brutais ou indecentes que da
irrealizacdo da obra cinematografica em seu conjunto.
Em primeiro lugar, a inclusdo do filme em um género
codificado ¢é freqiientemente considerada como fator de
irrealizacdo dos contetidos. E’ o “efeito de forma”. Quanto
mais as convenc¢les do filme sdo demonstradas, maiores
chances tem ele de ser considerado inofensivo. O censor
indica apenas pela memoria, em um filme de aventuras,
“numerosos combates em que a vida humana ndo importa
muito, mas que entram nas convengbes de um género no
qual tudo é superficial”. Da mesma maneira, numa re-
trospectiva de westerns, “os tiros sdo tdo numerosos que
nio podem mais ser taxados de violéncia” (Dix du
Texas); e em Rocambole, “nenhum adulto serd tentado
a dar a minima credibilidade e ainda menos qualquer valor
exemplar as agOes reprovédveis do legenddrio her6i de
romance-folhetim”.

E’ importante, contudo, real¢ar que esta indulgéncia
ndo ¢ a regra. Primeiramente, certos géneros cinemato-
graficos muito estereotipados sio apenas mais severa-
mente condenados. O filme de terror, por exemplo, ¢ uma
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das coisas que o censor catolico mais detesta: “nada
falta: as brutalidades, a sensualidade das dancarinas, e
o espectro com aparéncia de plasma que se alimenta de
sangue humano. E este espetaculo de horrores é sufi-
ciente para reservar este filme estritamente aos adultos
que ainda ndo estdo cansados deste género de espetdculo,
alids sem interesse” (‘Maciste contre le fantéme): De
outro lado, as banalidades préprias a cada género sdo
julgadas umas com indulgéncia, outras com severidade.
Seria facil estabelecer para cada género cinematografico
uma cota de principio, indo do preconceito favoravel ao
westerns 4 condenagdo a priori do filme de terror, fi-
cando claro que cada filme comporta os elementos origi-
nais que agravam ou diminuem os perigos proprios ao
género em seu conjunto.

Persiste que a inscrigdo da historia nas convengdes
de um género conduz 4 sua banalizagdo, logo, & menor
atualidade, a passagem para o irreal. Da mesma maneira,
as fantasias poéticas, os filmes nos quais o aspecto da
pesquisa estética tem prioridade sobre a funcdo de teste-
munho, os filmes coreograficos que exageram um argu-
mento mesmo libertino (com a condi¢do de que os passos
de danca e as atitudes ndo sejam demasiado “sugesti-
vos”) levam a menores conseqiiéncias que os outros; da
mesma maneira, grandes temas como Tristdo e Isolda,
Fedra, Hamlet, sdo considerados como desvitalizados
gragas a sua inclusdo no patrimédnio classico: “O universo
de Shakespeare implica em espectadores adultos. Mas os
hébitos escolares e as necessidades culturais tornam este
espeticulo proprio para adolescentes”. (Hamlet); da
mesma maneira ainda, certos filmes antigos, incluidos na
histéria do cinema, e podendo, por este titulo, ser consi-
derados como os vestigios de uma outra época: “bem
desmistificado hoje em dia pela patina do tempo e da
notoriedade, o assunto em si escabroso deste filme e a
maneira pela qual ele ¢ tratado ndo poderiam ser contra-
indicados para espectadores estritamente adultos ou, ao
menos, de cinéfilos esclarecidos” (I'Ange bleu); da mesma
maneira, enfim, os filmes mal feitos que visam provocar
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terror e que ndo so conseguem provocar risos, constituem
as involuntarias parédias do género ao qual pertencem e
anulam a nocividade de um publico adulto: “inspirada
em uma novela de Maupassant, esta produgio por vezes
tragi-cOmica guardou sua atmosfera as vezes morbida e
pretende ser alucinante; a formulagio filoséfico-religiosa
¢ das mais simplistas e os espiritos esclarecidos rirdo
dela (IEtrange histoire du juge Cordier)”; En plein
cirage, ridiculariza todos os valores “com tanto exagero,
que enfraquece seu alcance”; e em la Chaste Suzanne,
“nesta opereta o bom-senso &, certamente, ainda mais
atingido que a moral”.

0 ‘“Tom”

Numa narrativa (“récit”), a responsabilidade moral do
narrador, estd comprometida com os julgamentos de valor
que ele atribui (ou recusa atribuir) aos acontecimentos
que narra. No cinema, onde o narrador s6 se dirige ex-
cepcionalmente ao publico, estes julgamentos se expri-
mem, seja de maneira explicita, mas indireta, pela boca
de um personagem autorizado, de maneira direta, mas
implicita, pela ado¢do de um “tom” de narracio (“nar-
ration”).

O tom marca uma espécie de desdobramento da men-
sagem que comunica, de um lado, uma histéria, de outro,
um julgamento sobre esta histéria, em filigrana ou su-
perposicdo de imagens. Pelo tom, o narrador se compromete

-com os contefidos que mostra. Esta no¢do é tdo indis-

pensdvel quanto dificil de se delimitar por critérios pre-
cisos, salvo no caso, alids freqiiente, de um filme que
pertenga a um género cinematografico (satira, comédia,
piéce a thése) cuja forma estd tdo fortemente codificada
quanto o contelido. Neste caso, o género expde o tom de
filme e supre a falta de uma palavra direta do narrador.

O emprego de um tom definido permite uma retomada
e uma reavaliacdo dos temas que pode, ou infirmar os
contedos se sdo negativos, ultrapassi-los em dire¢do a
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um ideal que os nega, ou confirma-los se sdo positivos,
ultrapassa-los em direcdo ao ideal que os fundamenta.
Em frente a elementos positivos, o tom s6 pode se ma-
tizar de ternura, de cumplicidade, de respeito. Em frente
a elementos negativos, ao contrdrio, pode-se utilizar um
registro mais extenso. A apresenta¢io dos horrores da
guerra torna-se intoleravel por um tom de indignagio: A
Paube du troisiéme jour & “um longo grito de revolta
contra o horror, a injustica e a inutilidade da guerra”,
Da mesma maneira, a descri¢io das paixdes e dos vicios
escapa a benevoléncia e adquire um interesse de anélise
com um tom de descricdo clinica: le Couteau dans la plaie,
“esta tragédia de ciime no seio de um casal em desar-
monia nos € apresentada com uma certa distincia e se
torna uma constatacdo do mal com as conseqiiéncias que
dele derivam: crime e loucura”. Mas é sobretudo o tom
comico e suas variantes, a ironia, o humor, etc., que
fornecem numerosos exemplos de temas negativos neu-
tralizados ou, ao menos, atenuados por um tratamento
adequado.

O tom coémico tem, em geral, um efeito dissolvente,
Em la Bonne Soupe, “o estilo irdnico atenua o aspecto
escabroso de situagGes as vezes chocantes”; em Pousse-
toi, chérie, “o tema da bigamia ¢é tratado com humor,
sabendo evitar cenas escabrosas”; em Meurtre au galop,
“os assassinios e o suspense sdo atenuados pelo tom
humoristico adotado nesta comédia policial”; Um dréle
de paroissien, “é um amavel desequilibrado cujas aven-
turas sdo fruto de imensa fantasia. Isto atenua muito o
alcance que suas concepgdes totalmente falsas da vida
religiosa e da vida social poderiam ter”.

Nestes exemplos, a ironia e o humor ndo fazem
sendo neutralizar a nocividade dos elementos negativos.
E’ uma comicidade que irrealiza, ndo uma comicidade
que condena. Mas a ironia e o humor podem igualmente
exercer uma funcio desmistificadora, elevando-se ao tom
da sitira. Tornam-se, entio, francamente positivos e
assumem o valor de licbes. Assim, les Titans sio uma
“boa desmistificagdo dos filmes ditos mitolégicos. As ba-
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talhas habituais no género, sdo tratadas com um certo
humor e sem maldade”; filme de distracdo, Mélodie en
sous-sol, “tem ao menos a vantagem de desmistificar a
profissdo de ladrdo”; Méfiez-vous Mesdames “poderia
ser considerado como uma fabula humoristica, desmisti-
ficando trapaceiros e ladrées. O feitico virou contra o
feiticeiro”; em compensacdo, em La Difficulté d’étre infi-
deéle “o duplo adultério, que constitui o contetido do filme,
ndo é bastante desmistificado pelo tom que pretende ser
humoristico”.

O tom de desaprovagio que age positivamente em
face a temas em si mesmos negativos, torna-se negativo
se aplicado ao tratamento de temas positivos. A ironia,
particularmente, perde seus direitos quando atinge o sa-
grado. Degrada-se, entdo, em “humor negro”. Assim, le
Mari de la femme a barbe, “encontra prazer no desprezo
da mulher, e num humor negro bastante odioso”; da
mesma maneira, em Séduite et abandonnée, “o assunto
abordado, a integridade de uma moga”, nio deveria ser
tratado num tom de brincadeira; em [I’Assassin connait
la musique, “o humor negro deste filme ndo justifica a
desagradavel opiniio preconcebida que consiste em ridi-
cularizar os principios religiosos concernentes & questdo
do divércio, e em mostrar os catélicos praticantes como
retardados ou hipdcritas”.

5. Mensagem do filme e valores cristdos

Podemos reagrupar em algumas rubricas os pontos nos
quais o censor catolico opde com particular vig-iléncia as
exigéncias da moral cristd as concepgdes impllcitament.e
admitidas, ou abertamente defendidas, por correntes ci-
nematograficas influentes.

VIDA SEXUAL

Os problemas da vida sexual e do casal ocupam o
primeiro lugar entre estes pontos nevrélgicos. Contra
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os filmes que apresentam a liberdade 'sexua.l como na-
tural ou legitima; que mostram com simpatia as expe-
riéncias sexuais ou as relagdes fora do casamento; que
se absttm de condenar o adultério; que consideram o
divércio uma institui¢io incluida nos costumes, ou que
requerem seu reconhecimento legal (na [talia, por exem-
plo), o censor catélico, lembra, em qualquer ocasifo, a
doutrina da Igreja. Em Adiey Philippine, “deve-se fazer
restricbes morais 4 conduta dos her6is do filme, para
quem o flerte e a liberdade de comportamento sio coisas
naturais e inevitaveis”; la Fiévre dans le sang, “tende a
provar que toda proibigio sexual é uma fonte de dese-
quilibrio para os jovens que se amam sinceramente. Este
postulado (...) requer certas restricbes”. E’ preciso de-
saconselhar les Vierges, filme “que apresenta sem cessar a
virgindade como um preconceito ultrapassado e a reli-
gido como um entrave ao desenvolvimento”. O mesmo
vale para Un couple que “corre o risco de fazer o ca-
samento aparecer como uma instituicio baseada na men-
tira”, e que desenvolve uma “moral de sinceridade que
exclui qualquer unifo duravel, por ser mediocre e des-
prezivel”. Divorce a Pitalienne é condenado por ser “uma
satira a legislacdo italiana que ratifica a indissolubilidade
do casamento”; da mesma maneira, les Femmes accusent,
que “deixa transparecer que o divércio poderia resolver
a maior parte das situacdes apresentadas aqui como sem
saida”; em diversas comédias americanas, alids inofen-
sivas, ou mesmo atraentes, “¢ deploravel que se tomasse
como um dever fazer passar o protagonista por um di-
vorciado em vias de um novo casamento” (Gargonniére
pour quatre); “é deplordvel que a tnica solugdo dese-
javel que se apresenta ao espectador seja o novo casa-
mento de um viivo com uma divorciada, além disso
simpética” (Il faut marier papa).

RESPEITO A VIDA CRIADA POR DEUS

Em seguida, vém os temas, situagdes, acontecimentos
de excecdo, nos quais o filme aprova ou se abstém de
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condenar, o aborto, a eutanasia, o .suici‘dio., unS.tl(()illandL;
assim, o principio do respeito devido a vida cria il. pga
Deus. Se, em les Beatniks, “no que se ref'ere a delica \
questdo do aborto, a doutrina catolica c?sta expo?ta }V?((z):.
dignidade e exatiddo”, em troca, denuncia-se emb'e .
geur de Citrouilles “a atitude pelo menos am 1gﬁa do
autor, em frente aos problemas do aborto e da vida o
familia”; le Commando traqué requer certas reservas .
vido a “um debate de consciéncia que cotre o risco
valorizar o suicidio de honra”; mesmo em I’Espionne sltira
a Nouméa, “o tema do filme convém apenas aos agu 0S
¢ aos adolescentes mais velhos,' que saberap con enar;‘,
como se deve, o suicidio do espido que assim escapa :
justica dos homens”. -
] quesmo julgamento é dado a0s casos de eut‘f{nasrnea_.
Em le Captif, filme de aventuras, alias posmv?,. ~((:) pue
ciso, entretanto, assinalar uma lmportant? rest rngge uczna
diz respeito ao gesto que pde fim aos sofrlmctan os_nten na
terrivel agonia e, mesmo }evando-se em conta a tl éc;i o
de apreciar a responsabilidade do auto'r destje a 82) "
dispensavel que se recorde que este e“con en;a C pue
moral catblica”; em le Buisson a(dent, a con us.a(f)l q
reina nas (iltimas seqiiéncias, levaria o ’es.pectador influen-
ciavel a concluir em favor da eutanasia, e.nquant.ot ~qL:,e
ela é totalmente condenivel do ponto de vista cristao™.

ESPIRITO DE VINGANCA

O tema da vinganga, e sua valorizag’éo mais Ou.dme;‘/(;sl
explicita, é o elemento moto'r de um numero consi Sen;nais
de filmes, pertencentes, partlcu.la’rmente, aos género 555
convencionais (westerns, polic:a.]s, avenfuras). Raros dte
os casos em que, como em Arizona Bill, o censor’poter
destacar a “atitude positiva de um homem que, apos |
querido tirar uma vinganga pessoal, se coloca. atserv:)gt;:
da justica”. O espirito de vinganca se malmfesaefltre
maior freqiiéncia como perigoso parasita d'o te(;nat,aca_se
todos positivos, da punicdo dos maus. Assim, des
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em les Desperados de la Sierra “uma certa exaltagio do
bandido justiceiro”. Em les Hors-la-loi, “convém que se
reserve aos adultos esta vinganga que se torna simpética
gracas ao heréi e as circunstancias, vinganga a que o
publico adere inconscientemente”; em Trois cavaliers
noirs, “uma vinganga sistematica e impiedosa impora,
apesar das circunstincias atenuantes da qual é acompa-
nhada, este filme como reservado aos adultos e aos ado-
lescentes”. A mesma sangdo atinge les Mystéres de Paris,
em razdo “do fato ndo reprovado do ofendido acreditar
poder fazer justica por si mesmo”; Peau de banane, por-
que “ndo seria preciso que este sistema de justiga pessoal
parecesse justificar o principio moralmente condenavel do
fim que justifica os meios”; la Rancune, enfim, “sem dii-
vida este cdlculo maquiavélico para satisfazer uma vin-
ganca longamente amadurecida e preparada, esta demons-
tracdo de fraquezas e de baixezas podem levar os adultos
a reflexdo, mas tal espeticulo requer restricdes, devido
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a recusa do perddo, pregada sistematicamente”.

MATERIALISMO ATEU E IDEOLOGIA MARXISTA

Os filmes provenientes da URSS e das democracias
populares apresentam ao censor catélico o problema com-
plexo de um moralismo muito estrito, mas desviado. Sdo
filmes geralmente positivos pelas virtudes que exaltam
(heroismo, abnegacdo, fé no futuro), mas sio negativos
pelos principios que animam estas virtudes, e pelos fins
que elas perseguem. Por exemplo, Contre vents et marées:
“se bem que ndo deixe de desenvolver uma certa ideo-
logia marxista, o amor indestrutivel que uma jovem noiva
dedica a um combatente que ela esperard, em vio, contra
ventos e marés, ¢ um belo exemplo de coragem e de
fidelidade”. Quando surge a oportunidade, o censor ca-
tolico critica igualmente nestes filmes (sobretudo polo-
neses ou tchecos) uma concep¢do do casamento afastada
dos principios cristdos, ataques contra a religido, etc.; em
Une fille a parlé, de Wajda, “se bem que o tema princi-
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pal aqui tratado seja a herdica resisténcia polonesa ao
ocupante nazista, este filme de inspira¢do marxista com-
porta elementos subversivos que tendem a demonstrar a
eficacia da ideologia comunista, a qual o autor opGe um
cristianismo ultrapassado e inoperante”; da mesma ma-
neira, Appassionata “opde a concepg¢do “burguesa” do
casamento aquela do amor livre do marxismo, com uma
evidente preferéncia por esta tltima”; em Ciel pur, “o
valor exemplar de fidelidade, de coragem e de perseve-
ranca na adversidade dos dois herdis do filme é infeliz-
mente manchado pelo fato de que eles passardo toda
vida numa unido livre, que ndo se preocupam em re-
gularizar. Além disso, o herdi exprime seu arrependi-~
mento de ndo ter-se suicidado antes de se entregar ao
inimigo”.

IRRELIGIAO OU RELIGIOSIDADE DESVIADA

Assim como ja era de se esperar, o censor catolico
enfatiza com severidade particular — os filmes que con-
tém ataques & religido em geral, ou ao cristianismo, ¢
mais particularmente, ao catolicismo romano. Assim,
le Balcon (extraido da peca de Jean Genet), “filme pro-
fundamente imoral, onde todos os valores, inclusive a re-
ligido, sdo odiosamente ridicularizados, deve ser rejeitado
categoricamente”; em les Sept péchés capitaux, “o tom
de ironia adotado pelo conjunto dos sketches conduz a
negacio do pecado. Este propésito deliberado (...) obri-
ga a condenar esta obra”; I'Ange exterminateur (de
Bufiuel) deve ser desaconselhado “devido a seu pessi-
mismo profundo, i crueza de certas imagens e & negagdo
de tudo o que é espiritual”; les Hauts de Hurlevent (do
mesmo autor) ¢é condenado pela “desesperanca deste
filme, a violéncia destrutiva das paixOes descritas e a
caricatura sistematica da religidlo que nele se apresen-
tam”; a mesma sangio atinge Hier, aujourd’hui, demain,
de Vittorio de Sica, pela “sua ironia e sua ambigiiidade
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relativas 4 prece e A vocacgdo religiosa”.
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Em outros filnics, o censor catdlico se queixa menos
de um ataque direto aos valores religiosos do que de
su‘a.confuséo com abusos muito reais que a Igreja enco-
briria com sua autoridade cumplice: o farisaismo, o fana-
tismo, a exploragdo do homem pelo homem, etc. Le
Journal d’une femme de chambre “confunde sistemati-
camente numa mesma condenacgdo, os valorcs cristdos
e um certo meio social”; em I'Attaque de San Cristébal,
“o fanatismo religioso, unido a uma implacavel severi-
dade, corre o risco de apresentar a religido sob um mau
aspecto”; Una cita de amor “corre o risco de fortalecer,
nos espiritos pouco esclarecidos, a conviccio de que a

religido ¢ compativel com a injustica, a crueldade, a
paixdo carnal culpada”.

Toda figura de padre compromete a Igreja catdlica,
toda figura de pastor ou de sacerdote russo compromete
o cristianismo, toda figura de mago ou xami corre o
risco de comprometer o sacerdécio em seu conjunto. O
censor condena de imediato, ¢ evidente, os filmes que
apresentam as personagens religiosas sob tracos antipa-
ticos. Assim, numa variante burlesca dos Trois Mousque-
taires, o cardeal Richelieu que favorece o adultério “por-
que isto serve a sua politica”; em Geronimo, o pastor que
justifica abusivamente, “por cita¢bes das Escrituras, exa-
¢des cometidas as custas dos Apaches”; em Nefertiti,
Reine du Nil, “alusdes ao papel excessivo dos sumos sa-
cerdotes e a evocacdo da religido caldaica, préxima da
religido judaica, requerem um novo exame”; em Hold-up
a Londres, “pode-se, entretanto, lamentar que, entre os
conjurados, um falso padre seja apresentado como uma
personagem desprezivel e hipocritamente libidinosa”.
Mas algumas reservas sancionam igualmente as figuras
de rcligiosos simpaticos, bon-vivants, cujo ardor ao ser-
vico de uma boa causa leva a atos pouco compativeis
com seu sacerddcio: aqui se fazem restrigbes a uma fi-
gura de “monge combatente”; ali, “uma personagem de

pastor, chefe de contrabandistas por uma justa causa,
requer restrigdes”.

76

Simpéticos ou ndo, estes religiosos sdo censurados,
como estando interpretando com um excesso de flexibili-
dade os valores que representam. Sdo humanos demais.
Outros, ao contrario, sdo repreensiveis por sua rigidez,
sua intransigéncia desumana. Em le Buisson ardent, “os
freqiientes enquadramentos da pequena Igreja Catdlica
tornam mais desagradavel ainda o comportamento de um
padre seco e duro, unicamente defensor da moral, e com-
pletamente desprovido da caridade de Cristo”.

Certos filmes apresentam enfim ao censor catdlico o
problema de uma inspiragdo religiosa impura, manchada
de valores pagdos ou de heresias. Sdo filmes relativamente
positivos (mais vale uma religiosidade desviada que tenta
encontrar-se do que a irreligido satisfeita), mas nem
por isso deixam de comportar um risco de confusdo dos
valores. As vezes, a assimilagio dos valores estranhos
ao cristianismo se efetua sem dificuldade. Assim, em les
Bracelets d’or, o panteismo indiano se situa em segundo
plano e “este belo poema lirico hindu, vibrante home-
nagem & Made e celebrando a afeicdo a4 mde-terra cons-
titui um assunto de frutuosas meditaces”. Da mesma
maneira, entretanto de modo ndo tdo marcante, em
I'QOiseau de Paradis, “ao lado de um certo panteismo, ¢
preciso notar que se extrai deste filme uma nogdo de
nobreza no amor bem rara. Reencontramos ai esta pro-
cura da pureza que obseca todo ser humano. O piblico
adulto cristio sabera julgar segundo as luzes de sua fé
certos atos considerados talvez como licitos na religiao
budista”.

As reservas mais fortes ndo tém por objeto as reli-
gides ndo-cristds, mas as praticas e crencas paracristas.
Assim, em les Bacchantes, “parafrases do Evangelho ¢
uma representacdo pagd da Encarnagao requerem re-
servas devido as confusdes de valores que poderiam
ocasionar”; em Santo-Modico, lamenta-se “uma certa re-
ligiosidade, alids, sincera, mas manchada pelas supersti-
¢des”; Kriss Romani, que além disso “testemunha a fé
simples se bem que auténtica de varios ciganos”, sera
reservado aos adultos devido “a ingenuidade mesma de
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suas representacdes religiosas”; o perigo se agrava com
la Parole Donnée, que “explora tendenciosamente a igno-
rancia e a cumplicidade afetiva de uma grande parte do
pablico” em favor de “seitas pagds que, para manter seu
culto, identificam seus deuses com os santos venerados
pelos catolicos”.

6. Consideracdes extra-éticas

O julgamento do filme pode integrar, ao lado de consi-
deragGes propriamente morais, apreciagdes sobre o valor
estético, psicologico e documentério do filme. Estas apre-
ciacdes, em principio fora do sistema, desempenham ai,
na realidade, um papel decisivo. No movimento de re-
provagdo que o coloca contra um filme ruim, como o
censor distinguiria entre aquele que se dirige propria-
mente A baixeza moral da obra, e o que provém do mau
gosto, da inverossimilhanga psicolégica, da impericia dra-
matica? De fato, todas estas queixas se misturam fre-
giientemente. O censor se sente mais livre para sancionar
um filme perigoso para a moralidade piblica, do que
uma obra que ele considera desprovida de qualquer inte-
resse. Ao contrario, engloba num mesmo elogio a quali-
dade cinematografica e a elevacdo moral de certas obras:
“este filme da nouvelle-vague é o primeiro que une a uma
execugdo magnifica uma preocupagdo de pureza e saude
morais” (les Jeux le 'amour); “obra cheia de grandeza
tragica, dolorosa em seu despojamento, tdo profunda-
mente humana e surpreendentemente classica, ultrapassa
a ficgdo literaria e cinematografica” (Electre).

Sobram os casos, inversos, do filme moralmente irre-
preensivel, mas artisticamente mediocre, e do filme este-
ticamente marcante, mas eticamente repreensivel. O pri-
meiro quase ndo causa problemas aos censores catélicos.
Contentando-se em precisar a destinagdo “familial” destes
filmes, ele previne os adultos que n3o estdo imbuidos de
seu dever de educadores, a irem assistir a espetaculos
perfeitamente “saudaveis”. As verdadeiras dificuldades
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aparecem logo que o valor estético, filoséfico, documen-
tario do filme é tdo evidente quanto sua ndo conformi-
dade a doutrina da Igreja.® Sera necessario destacar que
este € o caso de um bom ndmero de obras fortes?

E’ como se o valor do filme pudesse ser apreciado
em dois niveis: primeiramente, segundo os critérios de
moralidade que o censor catélico aplica ao todo que vem
da produgdo cinematografica; em seguida, segundo os
critérios de um humanismo entendido num sentido mais
amplo. As cotas morais da Centrale Catholique fornecem-
nos um numero cada vez maior de filmes mais ou menos
“salvos” para o uso de uma elite: em les Amants de
Teruel, “imagens e coreografia muito expressiva ilustram
o eterno tema dos amantes apaixonados e separados; mas
a inten¢io estética muito honesta atenua o equivoco do
conjunto e faz delé um espetaculo estritamente para adul-
tos”; em Huit et demi, “a énfase se sincera desta confis-
sdo de um cineasta e as grandes questdes que ela levanta
sobre a arte e a vida fazem dela um testemunho pro-
fundamente humano capaz de tocar e de fazer refletir os
adultos esclarecidos”; I'Ainé des Ferchaux ‘“apresenta
um certo interesse ao plano documentario, artistico e
psicolégico. Mas é evidente que o comportamento amoral
dos protagonistas fara reservar sua apresentacdo aos
adultos esclarecidos”.

Esta evolugdo se traduz, alids, desde 1964, pela insti-
tuicio de uma cota estética independente (uma, duas ou
trés estrelas juntas ao titulo do filme para caracterizi-lo
como regular, bom ou muito bom). Certamente, a cota
estética ndo se aplica, no momento, sendo a filmes que
receberam uma cota moral positiva (4A — para adultos,
com restricdes — inclusive). Os outros sdo supostos in-
capazes de atingir uma qualidade artistica honrosa de-
vido a sua mediocridade moral? Isto realmente ndo

8 «“E’ t3o desejdvel que uma obra moralmente recomendavel seja de real
qualidade técnica como, em troca, € preciso evitar toda fraqueza para com
um filme cujo valor artistico ou o interesse do problema levantado reco-
mendariam mas que seria a causa de grandes reservas do ponto de vista
moral e religioso: talvez as comissdes de apreciagdo precisem ser pre-
venidas contra esta tentagdo”, (carta de 10 de junho de 1954 de Mons.
Montini ao presidente de O.C.1.C.).
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acontece. A apreciagdo estética positiva, excluida em
principio, reaparece nas considera¢bes de um julgamento
moral propriamente dito. Com cota 5 (condenavel) le
Bonheur, “tem grandes qualidades no plano estético”;
em le Désert rouge, “o universo sufocante, morbido e de-
sesperador, a amoralidade da maioria dos personagens e
das seqiiéncias muito eréticas nos obrigam a desaconse-
lhar este filme, embora notavel no plano artistico”; em
la Femme de sable, “apesar das qualidades plasticas e
estéticas excepcionais deste filme, a complexidade das
inten¢bes morais do autor, seqiiéncias de um erotismo
muito intenso nos obrigam a desaconselha-lo”. Tudo se
passa entdo como se o sistema de apreciacdo dos filmes
pela Centrale Catholique du Cinéma, de la Radio e de la
Télévision gravitasse de agora em diante numa elipse da
qual um dos focos seria representado pela moral catélica
tradicional e o outro pelo gosto médio da elite cultivada.

II. ETICA DA NARRATIVA (“RECIT”)
CINEMATOGRAFICA

Nosso exame das cotas morais da Centrale Catholique
du Cinéma, de la Radio et de la Télévision nio tinha por
objeto principal o estudo das normas de uma coletividade
restrita, uma vez que a representatividade deste orga-
nismo no seio do catolicismo francés deveria ser discuti-
da, mas a procura dos principios da atividade de cen-
sura aplicada ao cinema, qualquer que seja a autoridade
que a exerga. Estes principios ndo podem evidentemente
revestir uma forma normativa. Nenhum catalogo de va-
lores proibitivos, nenhum coédigo fixando regras aplica-
veis a todos os filmes em todos os paises ¢ concebivel:
moral se instituindo juiz de uma outra moral, a censura
proibe valores tdo indefinidamente varidveis quanto os
que o cinema propde. Entretanto, existem constantes. Na
falta de um consenso quanto ao conteido do positivo e
do negativo, todas as censuras se encontram na catego-
rizagdo formal dos métodos pelos quais o filme signi-
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tica a positividade ou a negatividade de um tema. Sem
duvida, os censores reagem aos filmes em fungdo de sua
sensibilidade propria. Se ao menos reagissem aos pontos
“censuraveis”, isto ¢, aos tragos pelos quais o filme propoe
sua ¢tica; em ultima andlise, seus julgamentos sc arti-
culam intuitivamente na cstrutura fixa da mensagem a
ser censurada. A andlise de um codigo de censura cine-
matografica, a classificagdo ¢ a comparagio das deci-
soes de censura, cte. levam a uma colocagdo semiologica
das camadas de significacdo pelas quais o filme comunica
seus valores. Sem pretender fornecer uma descri¢do exaus-
tiva, tentarcmos extrair algumas dimensdcs importantes
da ¢tica da narrativa cinematografica, tais como nos apa-
recem através do prisma das reagdes do censor catolico.

Pode-se considerar que os problemas éticos levantados
pelo filme cinematogréfico de longa metragem, competem
a trés ordens hierarquicamente ligadas:

L. a narrativa em geral;

“1oa narrativa representada (“espectacularizada”™ ¢ ndo mais
apenas “contada™);

» 1o narrativa filmada  (na medida em que o filme usa me-
todos  especificos, trazendo para o cineasta, responsabilidades
diferentes  daguelas de outros narradores).

ETICA DA NARRATIVA EM GERAL

Separarcmos de inicio, segundo a distingdoe admitida *,
os dois planos de narrativa: a historia narrada (plano dos
acontecimentos ¢ de seu entrosamento); a narragao (plano
do discurso narrativo). Embora sempre interatuantes,
estes planos devem ser analisados scparadamente: a his-
toria contada em sua moralidade propria significada pelo
encadeamento dos acontecimentos da narrativa e seu re-
sultado final; a narracdo que leva em consideragao esta
histéria, moraliza-a ou ndo em wmn segundo grau.

* Cf. Communications 8.
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A histéria pode ser considerada como um entrosamento
de um certo numero de temas tirados do patrimdnio
cultural do narrador. Em sua prépria imprecisio, a no-
¢do de temas designa exatamente seu objeto: ndo im-
porta o que (uma idéia, um sentimento, uma instituicio
um acontecimento, uma coisa) possa se constituir em
tema. E’ suficiente que isto se preste ao desenvolvimento
e a variagOes. Entretanto, um tema s6 apresenta interesse
quando pode colocar em ebulicdo, na representagdo co-
letiva do grupo, um foco de excitagdo intelectual, emo-
tiva, imagindria ligada aos desejos nio satisfeitos, aos
conflitos ndo resolvidos dos individuos. Neste sentido,
ndo ha tema inocente. Todo elemento tematico ja estd
impregnado, no momento em que o narrador resolve in-
corpord-lo em sua histdria, por um estatuto que o define
no plano da decéncia ou da moralidade, como algo mais
ou menos bom de se fazer, de se mostrar. Em particular,
na medida em que se refere ao sagrado (s6 os termos
verdadeiramente profanos sio os “insignificantes”), ele
estd sujeito a diversos tabus que restringem sua expres-
sdo, podendo chegar a ser proibido.

Entre varios tratamentos literarios ou artisticos possi-
veis, a narratividade consiste em desenvolver o tema sob
a forma de uma histéria (ou, integra-la, a titulo de ele-
mento, no curso de uma histéria). Narrativamente, o tema
do Amor é o tema do devir do Amor. Este se desdobra
numa série de operagdes encadeadas como no jogo da Ter-
nura (encontro, desejo, sedugdo, pacto, posse, provacdes,
infidelidades, ruptura...): o resultado final, que da sen-
tido a historia, fixa igualmente o valor ético do tema.
Cada uma destas operacdes, inversamente, tem por su-
porte um feixe de elementos tematicos (por exemplo, a
bondade como agente de seducdo, a auséncia como oca-
sido de prova) cujo sentido e valor ético se determinam
segundo o papel positivo ou negativo, que desempenham
como elos da intriga.

Esta valorizacdo especificamente narrativa coloca entre
parénteses o estatuto pré-narrativo do tema. Este nio é
sem duvida esquecido — continua, de fato, a acompanhar
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a mensagen, dando-lhe um perfume de conformismo ou
de escandalo — mas ele s6 desempenha um papel con-
textual. Continua exterior 4 mensagem ética da narrativa
propriamente dita. Por exemplo, o homicidio, elemento
tematico negativamente conotado em nossa sociedade em
fungdo do horror e da fascinagdo que inspira. Estes sen-
timentos podem ndo representar nenhum papel funcional
no desenrolar de uma histéria criminal: de dois homici-
dios cometidos um apds o outro no romance policial
classico, o primeiro poderd ndo ter outra fungdo narra-
tiva sendo a de uma Falta a punir, o segundo apenas a
de um Castigo desta falta. Certamente, outras valori-
zacbes podem influir na narrativa: a descrigdo de cenas
sangrentas, a exaltacdo lirica da embriaguez assassina,
a apologia racional do “assassinio considerado como
uma das belas-artes”. Mas trata-se ai de outras formas
de abordagem do tema, geradoras de valorizagdes espe-
cificas, independentes umas das outras, e freqiientemente
contrastantes: tal narrativa contém, ao mesmo tempo,
uma exaltacdo lirica da beleza e uma ilustracio narra-
tiva (“narrative”) das catastrofes que arrasta consigo.

Consideremos, por enquanto, somente o sistema de
valorizacbes éticas que pertencem propriamente a nar-
rativa. Cada um dos acontecimentos que entram na cadeia
da narrativa é suscetivel de receber, da propria narrativa,
véarias camadas de signos apreciativos que correspondem
aos diversos niveis de estruturagdo da narrativa. Estes
acontecimentos, considerados em relacio com os perso-
nagens que os fazem ou que sdo vitimas deles, podem
ser divididos em dois grupos: as agdes de um lado, os
estados (ou “paixdes”) do outro. A apreciagdo ética de
uma agdo consiste em designa-la como meritdria ou de-
meritdria; a de um estado como merecido ou imerecido.

A primeira camada de apreciagdes éticas ¢ fornecida
pelo comportamento das personagens, enquanto que seus
atos, gestos, palavras implicam ou explicitam um julga-
mento de valores sobre si proprios e sobre seus parcei-
ros. Toda acdo é implicitamente designada como meri-
toria pelo agente que a executa: as dificuldades pelas
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quais ele passa merecem recompensa. Toda degradagdo
¢, da mesma maneira, sentida como imerecida por aquele
que a sofre: ela requer uma indenizagdo. O prejuizo cau-
sado por um agressor ¢ concebido, na perspectiva de um
eventual justiceiro, como uma a¢do demeritéria que rc-
quer um castigo merecido. Inversamente, o servigo pres-
tado por um aliado aparece, na perspectiva comum dos
contratantes, como uma acdo mcritéria que requer recom-
pensa.

Tais valorizagdes, que regem fundalmentalmente a
relagdo de cada personagem consigo ¢ com 0s outros
sdo, ao mesmo tempo, subjetivas e hipotéticas. Subjc-
tivas porque as perspectivas dos personagens podem
engendrar valorizacbes contraditorias (a agressdo, tarefa
meritoria na perspectiva do agressor, torna-se demerito-
ria na do agredido); hipotética, porque a aprecia¢do se
fundamenta na espera sempre aleatoria de um futuro que
retribuird a cada um, segundo seus méritos.

As valorizagbes inerentes as diversas perspectivas
ainda ndo sio mais que pretensdes. Sua legitimidade ¢
afirmada mas ndo provada. E pedem, por si mesmas,
para serem validadas ¢ desempatadas, pela decisdo de
um Aarbitro. No plano da historia contada, que ¢ o da
linguagem dos “fatos”, esta arbitragem toma a forma
de um ordalio: o sucesso ¢ a derrota sdo os signos apre-
ciativos do mérito e do demérito. Mostrando que a “razao
do mais forte ¢ sempre a melhor”, a fabula ratifica a
perspectiva do agressor e desqualifica a da vitima. Ela
verifica no tempo a ordem intemporal que postula soli-
dariamente o mérito a partir da recompensa e a recom-
pensa a partir do mérito.

A moral da historia supde o reino do destino. Roland
Barthes destaca que “a for¢a da atividade narrativa ¢ a
confusdo mesma da consecugdo e da conseqiiéncia, o que
vem apds, sendo lido na narragdo como causado por; a
narrativa seria, neste caso, uma aplicacdo sistematica do
erro l6gico denunciado pela escoldstica sob a férmula
post hoc, ergo propter hoc, que bem poderia ser a divisa
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do destino, cuja narrativa ¢, em suma, a lingua”.” En-
tretanto, o destino reduzido a si mesmo nio tem “mora-
lidade” definida. Suas vicissitudes tangiveis somente
através da improbabilidade de certas coincidéncias (como
em um fait-divers), ou na verificagio das profecias
(como no conto), sdo puros caprichos. Desafiando qual-
quer generalizagdo e qualquer previsio, comportam so-
mente uma moral indireta e por assim dizer negativa:
a vaidade de todo esfor¢o para escapar ao destino. Li-
¢Oes de uma certa generalidade nio aparecem na narra-
tiva sendo quando o destino estd sujeito a seguir re-
gras fixas. Estas podem entdo servir para definir o mérito
e o demérito a partir da san¢do que as espera. A moral
da historia se exprime numa regra que permite, com uma
taxa de probabilidade bastante elevada, prever as con-
seqiiéncias de um ato ou de uma situacio.

O destino transforma-se entdo em providéncia. Esta
transformacdo ndo traduz apenas um interesse aumen-
tado pelos problemas ¢ticos ou a crenca numa justica
sobrenatural. De preferéncia, ela acompanha um reforgo,
ao mesmo tempo logico e estético, da coeréncia da in-
triga. Toda narrativa repousa na alternincia de boas ou
mas sortes. Mas o encadeamento de ponta a ponta destas
fases contrarias so recebe um comego de ordem na me-
dida em que, em vez de se suceder numa contigéncia
que nao significa nada, nem mesmo seu proprio absurdo,
elas se implicam e se explicam uma pela outra. A pas-
sagem do post hoc ao propter hoc suple, entdo, que um
processo, favoravel ou desfavoravel, é desencadeado, atin-
gindo no seu término um processo inverso que, se for até
seu término, anulard o primeiro. Esta anulagio é uma
san¢do: uma degradacdo que resulta de um melhoramento,
ou um melhoramento que resulta de uma degradagdo,
ndo se explica logicamente, s6 se justifica eticamente como
castigo no primeiro caso, e recompensa no outro. O
meritorio (ou o demeritdrio), o imerecido (ou o desme-
recido), tornam-se assim, na seqiiéncia dos aconteci-
mentos da narrativa, os pontos de partida de uma pe-

% Communications 8, p. 10.
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ripécia nova, retribuidora da precedente, equivalente e
de sentido inverso. O advento de um estado merecido
coincide com o restabelecimento do equilibrio inicialmente
rompido por um capricho do destino. E’ um ponto de
suspensdo possivel da narrativa. O narrador nido pode
ir além, sendo recorrendo a um novo capricho do des-
tino. *

A atividade retribuidora pode ser delegada a uma das
personagens da narrativa que desempenhe o papel de
justiceiro. Mas este justiceiro é falivel: ele pode se en-
ganar ou fracassar. Longe de inutilizar a intervengdo
da providéncia, ele reclama para sancionar por um su-
cesso o cardter meritério de sua acgdo. Inversamente, a
providéncia nfo se poderia encarnar, descer na ima-
néncia da histéria, sem decair na sua infalibilidade e no
seu papel de &rbitro. Empenhando-se numa tarefa sus-
cetivel de ter sucesso ou nio, ela teria necessidade de
uma segunda providéncia para reger seu destino tem-
poral e ratificar suas pretensées. Ela n3o se pode ma-
nifestar na narrativa por uma acdo continua, narréavel
em detalhe, mas pelo relacionamento dois-a-dois dos acon-
tecimentos contrarios, separados por um intervalo mais
ou menos longo, e suscetiveis de aparecer, devido a sua
similitude inversa, o primeiro como ponto de partida, o
segundo como o ponto de chegada de uma seqiiéncia
retribuidora. Dos trés termos da seqiiéncia, Boa (ou
M4) Acgdo a retribuir - processo retribuidor — Boa
(ou Ma) Acdo retribuida, a narrativa explicita neste
caso somente os extremos. A fun¢do mediana, o pro-
cesso retribuidor que assegura a transicdo do meritério

® Aplicando ao conto popular um esquema tomado de empréstimo a
cibernética, Francis Edeline chega a4 mesma conclusio: “Chega-se assim
a uma estrutura bindria — fato em si mesmo do mais alto interesse —
constituida de uma operagio direta e de uma operagio inversa. Dito de
outro modo: a narrativa parte de um ponto neutro e para ai retorna: as
operagbes que compdem a narrativa apenas criam ou anulam os desvios
em relagdo a este ponto neutro (...). No conto russo (...) este eixo €
um eixo ético, é o eixo dos valores morais, em que tensbes estdo en-
gendradas por afastamentos positivos (proezas do herdi) ou negativos (in-
justicas sofridas por um inocente). E’ 14 que se situa o alcance dramético,
0 que suscita e mantém em vigor o interesse do publico. Vemos aparecer
de uma s6 vez uma ética do neutro, do normal, da auséncia de tensdo,
reveladora daquilo que o pablico procura no conto” (Campo analdgico e
estrutura narrativa de um poema francés, 1965, mimeografado).

86

ao merecido, ¢ necessariamente postulada, mas se efetua
num além subtraido as probabilidades do tempo narra-
tivo.

Este ocultamento das intervengbes do destino leva a
duas conseqiiéncias inversas: de um lado, a arbitragem
da providéncia é a instdncia suprema no plano da his-
toria contada; de outro lado, esta arbitragem pode ser
situada nido importa onde: ndo se concretizando em
nenhuma operacdo determinada, deve ser postulada apoés
cada peripécia. Resulta disso que os esquemas retribu-
tivos que se propdem ao narrador como capazes de ex-
primir a “moralidade” da histéria sdo virtualmente mil-
tiplos e contraditorios. Ha pletora de destinos. No conto
do Chat botté, por exemplo, o texto tenta restabelecer a
fortuna do marqués de Carabas por diversos expedientes
que testemunham tanto devotamento quanto ingenuida-
de mas que, de um outro ponto de vista, sdo puras per-
versidades. Qual é a “ligio” da histéria? O sucesso do
gato pode ser compreendido como a recompensa de seu
devotamento, ou como a de sua astiicia (o mundo per-
tence aos espertos) ou como a impunidade de sua in-
delicadeza (ndo ha oportunidades sendo para o cana-
lha). Trés “moralidades” entram aqui em concorréncia,
das quais duas pelo menos nio sdo concilidveis. Arbitro
soberano mas equivoco, a providéncia tem necessidade
de um intérprete.

Este ndo pode pertencer ao plano da histéria contada,
mas apenas aquele do discurso narrativo. Entre as vi-
cissitudes contraditorias do destino, todas virtualmente
presentes na estrutura da histéria, a palavra do narrador
retém apenas aquelas que lhe convém. As outras, re-
calgadas para o limbo do informulado e do preconceitual,
serdo a fonte de multiplos sentidos latentes parasitarios.
Quanto aos sentidos eleitos tornam-se manifestacdo da
moral apenas A custa de uma dupla operagio de abstra-
¢do e de generalizagdo, na qual repousa o que se poderia
chamar o fundamento da indugio narrativa. Quanto ao
exemplo que mistura a moral & anedota, é necessario,
de inicio, precisar o nivel de abstragdo requerido para
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extrair a primeira. Moralidades tais como o crime nio
compensa”, “uma boa acdo nunca ¢ em vao”, “todo
adulador vive as custas daquele que o escuta”, se si-
tuam no mais alto grau de abstracdo concebivel. Assim
sendo, sua extensdo ¢ também universal. Sdo esquemas
retributivos correspondentes a papéis puros (o Benfei-
tor e o Agradecido, o Culpado e o Justiceiro, o Enganador
e o Ingénuo). Ja ndo acontece o mesmo com uma mora-
lidade do tipo “temos necessidade freqiientemente de
alguém mais humilde do que nés”; neste exemplo, o
esquema da boa acdo recompensada se especifica: a
oposi¢do dos papéis Benfeitor/Agradecido ¢ modelada por
uma outra (Grande/Pequeno) levando-se em conta
atributos das personagens. Ao menos estes atributos tém
ainda uma influéncia universal. Considerando-se esta-
tutos socio-historicamente determinados (ex.: o astrology
que se deixa cair num po¢o), a influéncia da li¢do sc
restringe mais; pode mesmo perder toda extensio, como
no conto de Alphonse Allais, em que um jovem empre-
gado, tendo um encontro com uma senhorita chamada
Prudéncia, ¢ retido por seu patrio o Sr. Amor, justifi-
cando assim a moralidade: “Amor, quando vocé nos
ocupa, bem se pode dizer: adeus, Prudéncia!”.

O discurso narrativo que extrai e interpreta a moral
imanente & historia contada julga da mesma maneira esta
moral. Assim, como T. Todorov o acentua, a imagem
do narrador (e ao mesmo tempo, do destinatirio da
mensagem narrativa) se manifesta principalmente através
dos sinais avaliadores da conduta da personagem.’ Ela
aparece da mesma maneira nas rea¢es as “licdes” da
histéria que ela ratifica ou recusa com nuances diversos.
Ela, pode protestar, por exemplo, contra a ordem d»
mundo que quer que o lobo tenha razio contra o car-
neiro, e este protesto se revestira, conforme o caso, de
uma tonalidade pessimista ou otimista, traduzirdi a re-
signagdo ou a revolta, etc. A palavra do narrador se colo-
ca aqui como tribunal da consciéncia, julgando em gran
de apelacdo as vicissitudes do destino.

* Communications 8, p. 147,
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A no¢do muito vaga de “tom” de narracdo apenas
resume o conjunto dos métodos pelos quais o par narra-
dor/receptor toma distancia em face a historia contada.
O comico e o sério, por exemplo, que desempenham um
papel essencial na ponderagio dos valores morais da
narrativa, nio sdo propriedades intrinsecas da histéria,
mesmo se certos assuntos requerem ou excluem, no ¢6-
digo de um grupo dado, um tratamento comico ou sério.
Nido ha historias engracadas, mas apenas historias pra-
zerosamente contadas. Em principios, os signos do comico
pdem em suspense o alcance ético da mensagem (como
em “vocé ¢ um monstro”, proferido de modo brincalhdo)
¢ os signos do sério o confirmam. Mas esta neutralizagio
pode por sua vez ser neutralizada: na ironia, na satira,
no humor negro, os signos do cOmico entram em com-
binacdo com os sinais do sério para restabelecer, num
segundo grau, o (tico da mensagem.

ETICA DA NARRATIVA REPRESENTADA

Onde e como se manifestam os sinais apreciativos pelos
quais o narrador toma posi¢do quanto a histéria contada?
A resposta serd diferente segundo os modos de expres-
sio dos quais dispde. A este respeito, distinguir-se-ao,
primeiro, dois modos principais de narrativa a que chama-
remos, com T. Todorov®, a narra¢do (‘“narration)” (de-
rivada da crOnica) ¢ a representa¢do (derivada do dra-
ma). No primeiro caso, os signos apreciativos tomam a
forma de wma comunicacio direta do narrador ao re-
ceptor, por assim dizer, acima da cabeca das persona-
gens colocados em cena: como a ligio dada no inicio
ou no fim de uma fabula; os comentarios formulados
durante a narrativa; os retratos morais, os epitetos que
qualificam as agdes e os autores. No segundo, este poder
de apreciacdo direta se restringe ou desaparece, seja sob
o efeito de constrangimentos técnicos (como no teatro ou
no cinema), seja em conseqiiéncia de uma escolha esté-

B Communications 8, p. 144,
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tica (como os romances escritos na primeira pessoa). O
valor meritério ou demeritério das condutas, o carater
merecido ou imerecido dos estados, podem entdo ser
apresentados de duas maneiras: seja por sua atribui¢do
a personagens que um jogo de indices codificados de-
signa como simpaticos ou antipaticos (o mesmo ato de
represdlia ¢ de alta justica ou de baixa vinganca ao
ser ele levado a cabo por este ou aquele), seja pelos jul-
gamentos de valor que emana das proprias personagens
quando comentam por palavras, gestos, atos, aconteci-
mentos, sua propria conduta ou a de seus parceiros,
ficando entendido que um jogo de indices codificados ¢
novamente necessario para garantir a franqueza e a lu-
cidez destas apreciac¢fes. Certos papéis sdo assim dotados
do privilégio constante de serem os porta-vozes do nar-
rador (ex.: o emprego do “Séabio” no teatro classico);
0s outros tem, quase sempre, pelo menos um “minuto de
verdade”, o instante nitidamente isolado do contexto,
onde sua fala deixando de estar envolvida de modo
perfomativo no célculo, o erro ou a ma-fé se constitui
de modo constativo, como testemunha desinteressada,
imparcial e sincera de seu destino. Dito de outra ma-
neira: quer as personagens falem muito (como no teatro),
pouco (como no cinema falado), ou nada (no cinema
mudo ou mimica), a apreciacio do sentido moral de sua
conduta estd na dependéncia de um cédigo de estered-
tipos que os designa como bons ou maus, licidos ou
cegos, trapaceiros ou sinceros. Este codigo pode funda-
mentar-se em atributos tais como a idade, o sexo, dados
biograficos, a condi¢do social, a etnia, a aparéncia fisica;
em expressOes fisiondmicas e gestuais (inocéncia, leal-
dade, penetracdo do olhar); em atos reveladores (por
exemplo: uma conduta indiscutivelmente caridosa, ge-
nerosa, corajosa garante a moralidade de uma conduta
mais discutivel, segundo um movimento a principio in-
dutivo — ¢ bom, porque age bem —, depois dedutivo
— e¢le age bem, porque ele é bom).
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PROBLEMAS ESPECIAIS DA NARRATIVA FILMADA

A narrativa em forma de espeticulo nio suscita ape-
nas problemas de moralidade, mas também de decéncia.
Na narrativa contada uma certa forma de “espetacu-~
larizagdo” aparece com o desenvolvimento das descri-
coes; contam-se os acontecimentos e os atos (que po-
dem ser morais ou imorais) mas descrevem-se além
das paisagens e dos objetos, as atitudes, os gestos, os
comportamentos (que podem ser decentes ou indecen-
tes). Narracdo e descricdo se desenvolvem assim ao
longo do eixo da historia, em duas cadeias paralelas
que podem, ou se duplicar explicitamente (quando a
narrativa dd ao mesmo tempo o sentido de um ato na
seqiiéncia dos acontecimentos e a pintura detalhada de
sua execuc¢do); ou ser formuladas isoladamente (uma
sugerindo outra, mostrando sua auséncia como um va-
zio que cabe ao leitor ou ouvinte preencher colocando
imagens sob o conceito no caso da narragdo “isolada”,
um conceito sobre as imagens no caso da descricdo
“isolada”). Mas a descri¢do, na narrativa contada, cria
somente um espetdculo mediato: ela é suscetivel de uma
indecéncia particular, a das palavras, que transpde para
seu registro proprio a indecéncia daquilo a que se refere.
Ao contrario, na narrativa mimica ou filmada, a exibi-
cdo direta dos comportamentos, das atitudes, dos gestos,
coloca o problema da indecéncia imediata de certos es-
petaculos.

Reencontramos aqui o problema levantado por Roland
Barthes em seus artigos sobre as “unidades traumdticas”
no cinema’ e a mensagem fotografica.” A propriedade
de ser uma “mensagem sem c6digo” que define o pa-
radoxo da imagem fotografica fixa pode ser estendida
4 unidade filmica minima, o plano, com as mesmas re-
servas: hierarquia de conotagdes pelo enquadramento, os
movimentos de aparelho, a iluminagdo; depois pelos con-
textos descritivos e narrativos; enfim pelo saber e as nor-

® Revue internationale de filmologie, julho-setembro de 1960, pp. 13-21.
W Communications 1, pp. 127-138,
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mas culturais pressupostos comuns ao realizador ¢ a scu
publico. Sendo a fungdo da conotagdo a de “integrar o
homem, isto é, de conforta-lo”, a indecéncia reside em
principio na resisténcia apresentada pela imagem ao “di-
reito de repeticdo” da linguagem verbal e conceitual ou de
todo codigo assimilado. O trauma “¢ o que interrompe
a significa¢do e bloqueia a linguagem”.

Nem toda a indecéncia ¢ traumatica. Diversos compro-
missos se instituem, permitindo a recuperag¢io de certas
situagbes “através de um codigo retérico que as dis-
tancia, as sublima, as aplaca”. O tratamento estético do
nu, segundo os cdnones e as normas de uma época, ¢
wm exemplo de uma recuperagio “em direcdo ao alto”;
mas uma recuperagdo “para baixo” é igualmente possi-
vel: cada grupo segrega, a margem do c6digo oficial que
regula a formulagdo alusiva, litotica, perifrastica das vi-
zinhangas do tabu, um cédigo do ousado, do licencioso,
do erético, do sadico, etc. O narrador, ou melhor, o lo-
cutor, tem, entdo, a possibilidade de escolher entre di-
versos cddigos de decéncia e diversas retéricas do im-
pudor: ele se mostra “discreto”, ou, ao contrario, “cru”,
“realista”, “benevolente”. Considerados do ponto de vista
de sua eventual fungdo protetora dos individuos, estes
codigos se equivalem. Sua posse pelo espectador supri-
me o trauma, seu desconhecimento restabelece o risco.
Em ftroca, eles ndo gozam da mesma situa¢do na escala
dos valores sociais ja que uns tém uma legitimidade re-
conhecida, enquanto que os outros sdo recalcados para a
clandestinidade: os codigos de decéncia protegem as
neuroses como “doengas da virtude”; os codigos do impu-
dor fornecem para o “eros polimorfo” o modelo de suas
perversidades. A elaboragdo destes codigos reveste-se no
cinema de caracteristicas especificas, resultantes da na-
tureza particular da linguagem cinematografica? Esta ndo
conhece unidade léxica codificada abaixo do plano, mas
funciona como uma lingua pela montagem das seqiién-
cias e pela intervencdo expressiva de diversos processos

92

tecnicos. ' A imoralidade ou a indecéncia de certas cenas
pode entdo vir ndo dos objetos mostrados, mas de como
sjo vistos pela cdmara, como em certos cnql.xadrame'nt?s{
certos movimentos da aparclhagem, certas justaposi¢ocs
de imagens de um plano a outro? Qs censores ‘Justlfldcam
freqiientemente seu cortes por conszu.leragoes desta \ort enllt.‘
Cabera a semiologia do filme verificar o fundamento ¢

seus cortes.

CLAubE BREMOND
Ecole Pratique des Hautes Etudtjs,
Paris.

11 Cf, Christian Metz, le Cinéma, langue ou Inrrl;f,'agc? (“0 cinema, lingua
ou lnguagem?”) (Communications 4, 1964, pp. 52-90.
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Fichas Técnicas

de Alguns Filmes




ABISMOS DE PASION (Escravos do Rancor)

Producciones Tepeyac, México, 1953. Distribuigdo: Columbia
Pictures.

Diregdo: Luls Bufinel. Roteiro e adaptagio: Luis Buiiuel,
Arduino Maiuri e Julio Alejandro de Castro, do romance
“Wuthering Heights®, de Emily Bronte. Fotografia: Agustin
Jiménez. Montagem: Carlos Savage. Musica: Raul Lavista.
Cenografia: Edward Fitzgerald. Som: Eduarde Arjona. Maqui-
lagem: Felisa Ladron de Guevara. Assistente de diregio:
Ignacio Villarreal. Elenco: Irasema Dillian, Jorge Mistral,
Lilia Prado, Ernesto Alonso, Luis Aceves Castafieda, Fran-
cisco Reiguera.

Nota: Refilmagem de Wuthering Heights (O Morro dos Ven-
tos Uivantes), de William Wyler, com Laurence Olivier, Merle
?&%ron, David Niven e outros, feito nos Estados Unidos em

“ Les Hauts de Hurlevent.

ADIEU, PHILIPPINE

Rome-Paris Films/Alpha/Unitec (Franga) e Euro lInternaciv-
nal (Itdlia), 1960.

Direcio: Jacques Rozier. Producdio: Georges de Beauregard e
Carlo Ponti. Roteiro, adaptagdo e dialogos: Jacques Rozier.
Historia: Michéle O'Glor e Jacques Rozier. Fotografia: Ren¢
Mathelin e Raymond Caucheter. Misica: Jacques Tenjean,
Paul Mattei e Maxime Saury. Elenco: Yveline Cary, Stéfania
Sabatini, Jean-Claude Aimini, Vittorio Caprioli, Davide Tonelli,
Nadine Staquet, Mitzi Hahn.

L’AGE D'OR

Plerre Braunberger, Franga, 1930.

Dire¢iio: Luis Bufiuel, Produgdo: Visconde de Noailles. Roteiro
¢ histéria: Luis Bufluel e Salvador Dali. Fotografia: Albert
Dubergen (Duverger). Montagem: Luis Bufiuel. Musica: Georges
Van Parys com fragmentos de Beethoven e Wagner, dirigida
por Armand Berpard. Cenografia: Jean Castaldi e Schild-
tknecht. Elenco: Gaston Modot, Lya Lys, Caridad de Labades-
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ue, Max Ernst, Lionel Salem, Madame Noizart, André Hugo,
%uchange, Pepito Artigas, lbafiez, Clement Duhour.

Nota: Exibido na versio original em Cinematecas.

L’'AINE DES FERCHAUX;
ex-UN JEUNE HOMME HONORABLE

Lumbroso (Franga) e Ultra Film (itdlia), 1962.

Diregio: Jean-Pierre Melville. Roteiro, adaptagio e didlogos:
Jean-Pierre Melville, baseado no romance “L’Ainé des Fer-
chaux”, de Georges Simenon. Fotografia (Eastmancolor):
Henti Decae. Montagem: Monique Bonnot. Masica: Georges
Delerue. Cenografia: Daniel Guérez. Elenco: Jean-Paul Bel-
mondo, Charles Vanel, Michele Mercier, Andrex, Stefanie
Sandrelli, Malvina, Eddie Sommers, André Certes, Ginger
Hall, Todd Martin, Medard, Jerry Mengo.

ALEKSANDR NEVSKIJ (Cavaleiros de Ferro)

Mossfilm (Rissia), 1938.

Diregio: Sergei M. Eisenstein, com ajuda de Dmitri Vassiliev.
Roteiro e histéria: Sergei M. Eisenstein e Piotr A. Pavlenko.
Fotografia: Eduard Tissé. Camera: S. Uralov, A. Astafiev e
N. Bolshakov. Montagem: E. Tobak. Misica: Sergei Prokofiev.
Cangdes:  Vladimir ~Lugovsky. Cenografia/Costumes: Isaac
Stpine!, Nikolai Soloviev e K. Yeliseyev. Desenhos: Sergei M.
Eisenstein. Som: V. Boldankevitch. Maquilagem: L. Porozov.
Assistentes: B. Ivanov, Nikolai Maslov e V. Kouznetsov (dire-
¢do), A. Astafiev e N. Bolchakov (fotografia), Boris Volsky
e V. Popov (som). Elenco: Nikolai Tcherkasov, Nikolai Okhlop-
kov, Valentina Ivashova, Aleksandr Abrikosov, Dmitri Orlov,
Vasili Nassalitinova, Vera Ivasheva, Anna Danilova, Vladimir
Erchov, Sergei Blinikov, Ivan Lagutin, Lev Fenin, Naum Ro-
gozjine, Nicolai Vassili, N. Arski, U. Novikov, N. A. Rogozhin.

LES AMANTS DE TERUEL

Société Monarch, Franga, 1961.

Diregdo: Raymond Rouleau. Producgio: Paul Temps. Roteiro e
adaptagdo: Raymond Rouleau. Dialogos: Lays ‘Masson e Louis
Lafforgue. Fotografia (TotalScope/Eastmancolor): Claude Re-
noir. Miisica: Theodorakis. Cenografia: Jacques Dupont e Paul
Bertrand. Montagem: .......... " vee.e.s..? Elenco: Ludmilla
Tcherina, René Louis Lafforque, 200 figurantes e atores.

EL ANGEL EXTERMINADOR
(O Anjo Exterminador)

Gustavo Alatriste, México, 1962. Distribuigao: Pelmex,

Diregdo: Luis Buiuel. Produgio: Gustavo Alatriste. Roteiro:
Luis Bufiuel e Luis Alcoriza, inspirado em “Los Niufragos de
la Calle de la Providencia”, de José¢ Bergami. Adaptacdio: Luis
Bufiuel. Fotografia: Gabriel Figueroa. Montagem: Carlos Sa-
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vage. Musica: Raul Lavista. Ceno i 1

€ ) .| grafia: Jesds Bracho. :

%o:ﬁar%.o C'?‘{:(C)S'JuilcegCOA Sll\zla lg’ina(]l, Em'!ique R:;mll)l;l SLoulgy
all , , Augusto Benedico, Claudio B k, Pa-

tricia Moran, José Baviera, Antoni ; ia Montesco

Jella Mo (fampo avier ’Han onio Bravo, Ofelia Montesco,
sar | 0, ro Oliva, Bertha M i

Guilmain, Jacqueline Andere, Rosa Eleria Durgel, P:?rsi,ciam:ﬁl(;é-‘

relos, Lui istai i : h
Chal LO;;. Beristain, Javier Loya, Enrique Garcia Alvarez,

* L’Ange Exterminateur

L’ANNEE DERNIERE A MARIE
(O Ano Passado em Marienbad) NBAD

Cinetel/Silver (Franga) e Cineriz (Itali
¢ S | : talia), 1960. Distribuigdo:
%?;éf;aoﬁllrlx{?:i/nafie C|pem}§to§réﬁca( Fran)co-Br(zxosileli)rl;mbmcao'
: . Resnais. Produgdo: Pierre Co )
Froment. Roteiro e didlogos: Alai oier, & peaymond
(Dyal Scopeyr Lt £ Viorg T ain Robbe-Grillet. Fotografia
- : . tagem: Henri Colpi isica:
Francis Seyrig. Cenografia~yja e i Elentmy Delmica:
Seyrig, Giorgio Albertazzi .Sac(l:guepsitSaulmeg. e Boant fhnine
, Y Zi, oeff, Gille i
Barbaud, Frangoise Spira, Jean Lanier, He1esnz:l(;lulgg?rt{e]PmGr;(E

briel Werne i 2
Bertin, 1, Wilhelm von Deek, Luce Garcia-Ville, Frangoise

ANNIBALE (Anibal, o Conquistador)

Liber Film, Itdlia, 1959. Distribuici
iber Film, s 9. ibuigdo: War

(]l)ligeé%go.m(tl:;ilg %,ougdgqvlcfg tBraga%ﬂl(i;a e Edgleiir (]B.rolsflmer Pro
: i. Roteiro: Mortimer Braus, b Y n
argumento de Ottavio Poggi. Ada do: sangre Comm
t i ptagdao: Aless i-
Mascioccni. Montagems Berome eope/ Eastmancoor), el
tichelii. Cehografia~ C'Gentil oEl oo Victor Moture (A s~
RipLelit, Ce Gabriélle' pentit. enco: Victor Mature (Anibal)
m, ¢ tti, Mill i ia,
Franco Silva, Mario Girotti, Mirko Eyllis‘,“?:x%refﬂf\ur%laittagha'

* Annibal

APPASSIONATA

lS)\fensk Fi(l)m, Suécia, 1044,
iredo: Olof Molander. Roteiro e argument
. 0:
%us:::giohnz;‘:;;g?l&e tht'ogrl{llﬁa: Kar(l:gErik Albg)rltosf MI\(/)l]uast;g;{
rJol : ig' Hansson. Cenografia: Berti i
Elenco: Viveca Lindfors, Georg R o hristionily Duroj.
1 s deb isti
Georg Funkquist, Hilda Borgtr%m, sznzrgétrgglgSt‘an Kelteen,

ARRIVANO I TITANI/L i
(Os Filhos do Trovéo{ ¢s Titans

Vides (Itdlia) e Les Film i

i ) . s Ariane/Filmsonor (F

mlrrecg)(()e.cu[t)pcqo Tessari. Producido: Franco glrir:t‘;({gi)’ llfr)g?i'u-
ivo: Alexander Mnouchkine, Produtor aéso(:iado:
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Georges Dancinger. Roteiro e argumento: Ennio De Concini
e Duccic Tessari. Fotografia (Technicolor): Alfio Contini.
Efcitos especiais: Joseph Natanson e Galiano Ricci. Montagem:
Renzo e Maurizio Lucidi, Musica: Carlo Rustichelli, dirigida
por Franco Ferrara. Cenografia: Ottavio Scotti. Som: Adriano
Taloni. Costumes: Vittorio Rosse, Assistente de direcdo: Nino
Zanchin. Elenco: Antonella Lualdi, Pedro Armendariz, Jacque-
line Sassard, Giuliano Gemma, Gérard Séty, Serge Nubret,
Tania Lopert, Ingrid Schoeller, Franco Lantieri, Monica Ber-
ger, Luisa Rispoli, Isarco Raivaioli.

L’ASSASSIN CONNAIT LA MUSIQUE

Hoche/Général, Franga, 1963.

Diregdo: Pierre Chenal. Produgdo: Ray Ventura. Roteiro: Pierre
Chenal e Fred Kassak, extraido do romance “Une Chaumiére
et Une Meurtre”, de Fred Kassak. Fotografia: Marc Fossard.
Montagem: ...........c......... Musica: Michel Legrand. Ce-
nografia: Jacques Paris. Elenco: Maria Scheill, Paul Meu-
risse, Sylvie Breal, Noel Roquevert, Jacques Dufilho, Crista
Lang, Marcel Perez, Fernand Griot, Pierre Sergeol.

A L’AUBE DU TROISIEME JOUR

Les Films Lodicé (Franga) e Carayannis Films (Grécia), 1962,
Diregdo: Claude Bernard-Aubert. Producdo: Costas Carayan-
nis. Roteiro e argumento: Claude Accursi e Claude Bernard-
Aubert. Didlogos: Claude Accursi. Adapta%‘xo grega: Costas
Carayannis. Fotografia: Jean Collomb e inos Katsouridis.
Montagem: Gabriel Rongier. Cenografia: T. Zographos. M-
sica: foseph Kosma e Basile Tsitsanis. Elenco: Titoes Vandis,
Frixos, Aleka Paizi, Thanos Canellis, Marianna Kouracou,
Georges Foundas.

LE BACCANTI/Les Baccantes

Vic Film (italia) e Lyre Film (Franga), 1960.

Diregdo: Giorgio Ferroni. Roteiro: Giorgio Ferroni e Stegani.
Historia: Stegani. Fotografia (Techniscope/Eastmancolor):
Pierludovico Pavoni. Mdsica: Mario Nascimbene. Cenografia:
Arrigo Equini. Coreografia: Herbert Ross. Costumes: Nadia
Vitali. Elenco: Taina Eig, Pierre Brice, Alberto Lupo, Ales-
sandro Panaro, Erno Crisa, Miranda Campa, Gérard Landry,
Nerio Bernardi, Nino Marchesi.

THE BALCONY (O Balcdo)

City Films Corp., Estados Unidos, 1963.

Diregdo: Joseph Strick. Produgdo: Joseph Strick ¢ Ben Maddow.
Roteiro: Ben Maddow, baseado na peca “Le Balcon”, de Jean
Genet. Fotografia: George Folsey. Montagem: Chester W.
Schaeffer, Masica: Igor Stravinsky. Cenografia: John Nicholson,
Jean Owens e Qabriel Scognimillo. Som: Verna Fields. Elenco:
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Shelley Winters, Peter Falk, Lee Grant, Peter Brocco, Kent
Smith, Jeff Corey, Ruby Dee, Joyce Jameson, Arnette Jens.

* Le Balcon.

BARABBA (Barrabas)

Dino De Laurentiis, Itdlia, 1961. Distribuicdo: Columbia.
Dire¢do: Richard Fleischer. Produtor associado: Luigi Luraschi.
Roteiro: Christopher Fry e Diego Fabri, baseado na novela
“Barabbas”, de Par agerkvist. Fotografia (Technirama/
Technicolor): Aldo Tonti. Miasica: Mario Nascimbene. Cos-
tumes: Maria DeMatteis. Elenco: Anthony Quinn (Barrabis),
Silvana Mangano, Arthur Kennedy, Katy Jurado, Ernest Borg-
nine, Vittorio Gassmann, Jack Palance, Harry Andrews, Nor-
man Wooland, Valentina Cortese, Michael Gwynn, Roy Man-
%ano {Jesus Cristo), Robert Hall, Douglas Fowley, Lawrence
ayne, Arnold Fod, Ivan Triesauilt.

BATTLE AT BLOODY BEACH
(Sangue na Praia)

20th Century-Fox, Estados Unidos, 1961.

Diregdo: Herbert Coleman. Produg¢io. Richard Maibaum. Ro-
te.iro:.Richard Maibaum e Willard Willingham, baseado numa
historia de Richard Maibaum. Fotografia (CinemaScope):
Kenneth Peach. Muasica: Henry Vars. Elenco: Audie Murphy,
Gary Crosby, Dolores Michaels, Alejandro Rey, Marjorie Stapp,
Barry Atwater, E. S. Andre, Dale Ishimoto, Miriam Colon,
Pilar Seurat, Ivan Dixon, Sara Anderson, Lillian Bronson.

* La Bataille de Bloody Beach.

THE BEAT GENERATION
(A Noite dos Malditos)

Metro-Goldwyn-Mayer, Estados Unidos, 1959.

Direcdo: Charles Haas. Produgdo: Albert Zugsmith. Roteiro
original: Richard Matheson e Lewis Meltzer. Fotografia (Cine-
maScope): Walter H. Castle. Montagem: Ben Lewis. Musica:
Albert Glasser. Som: Franklin Milton. Cenografia: Willlam A.
Horning, Addison Hehr, Harry Grace e Jack Mills. Elenco:
Steve Cochran, Mamie Van Doren, Ray Danton, Fay Spain,
Maggie Hayes, Jackie Coogan, Louis Armstrong, Billy Daniels,

ﬁ%‘hy Crosby, Vampira, Charles Chaplin Jr., Maxie Rosen-
om.

* Les Beatniks,

BECKET (Becket, o Favorito do Rei)

Hal B. Wallis, Estados Unidos, 1964. Distribui¢io: Paramount.
Direcdo: Peter Glenville. Roteiro: Edward Anhailt, baseado na
peca de Jean Anouilh. Fotografia (Panavision/Technicoler):
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Geoifrey Unsworth. Montagem: Ann Coates. Masica: Laurence
Rosenthal. Cenografia: Patrick McLaughlin e_Robert Cartw-
right. Figurinos: Margaret Furse. Elenco: Richard Burton
(Becket), Peter O’Toole, Donaid Wolfit, John Gielgud, Mar-
tita Hunt, Pamela Brown, Sian Philips, Paolo_ Stoppa, Gino
Cervi, David Weston, Felix Aylmer, Nial McGinnis, Veroni-
que Vendell, Linda Malow, Percy Herbert.

LA BELLE EQUIPE (Camaradas)

Pathé/Cine Arys (Franga), 1936.

Diregdo: Julien Duvivier. Producdo: Arys Nisotti e Hoffberg.
Roteiro e histéria: Julien Duvivier e Charles Spaak. Fotografia:
Jules Kruger e Marc Fogsard. Montagem: Marthe Poucin. M-
sica: Maurice Yvain, dirigida por Maurice Jaubert. Cenografia:
Jacques Krauss. Assistente de diregdo: Robert Vernay. Elenco:
Jean Gabin, Vivianne Romance, Charles Vanel, R. Aimos, Ray-
mond Cordy, Robert Lynes, Charles Granval, Robert Le Vigan,
Marcelle Geniat, Gaston Modot, Genevieve Sorya, Charles Do-
rat.

DER BLAUE ANGEL (O Anjo Azul)

Ufa, Alemanha, 1930. Distribuicio: Programa Urania.
Dire¢do: Josef von Sternberg. Produgdo: Erich Pommer. Ro-
teiro: Robert Liebmann, Karl Zuckmayer e Karl Vollmoeller,
extraido da novela de Heinrich Mann. Adaptagdo: Robert Lieb-
mann. Fotografia: Gunther Rittau e Hans Schneeberger. Mii-
sica: Friedrich Hollander. Cenografia: Otto Hunte e Emil
Hasler. Elenco: Emil Jannings, Marlene Dietrich, Kurt Gerron,
Rosa Valetti, Hans Albers, Eduard von Winterstein, Reinhold
Bernt, Hans Roth, Rolant Varno, Karl Balhaus, Robert Klein-
Loerk, Karl Huszar-Puffy, llse Furstenberg.

* 1# versdo. Ver: The Blue Angel (O Anjo Azul).

DER BESUCH DER ALTEN DAME / La Rancune /
La Vendetta della Signora / The Visit (A Visita)

Deutsch Fox (Alemanha), Les Films du Siécle (Franga), Dear
Film (Itdlia) e 20th Century-Fox (Estados Unidos), 1964.
Diregdo: Bernhard Wickl. Produgdo: Julien Derode e Anthony
Quinn. Roteiro: Ben Barzman, da peca de Friedrich Dueren-
matti. Fotogratia (CinemaScope): Armando Nannuzzi. Camera:
Claudio Cirillo. Montagem: Samuel E. Beetley e Frangoise Diot.
Muasica e dire¢io: Hans Martin Majewski e Richard Arnell.
Cenografia: Léon Barsacq, Robert Christides. Som: Jacques
Maumont. Costumes: René Hubert e Nina Ricci. Assistentes de
dire¢dio: Wieland Liebske e Ottavio Oppo. Elenco: Ingrid Berg-
man, Anthony Quinn, Claude Dauphi, Paolo Stoppa, Hans
Christian Blech, Jacques Dufilho, Irina Demick, Romulo Valli,
Valentine Cortese, Fausto Tozzi, Dante Maggio, Richard Munch,
Eduardo Cianelli, Marco Guglielmi, Tiberio Mitri, Renzo Pal-
mer, Lelio Luttazzio, Leonard Steckel.

THE BLUE ANGEL (O Anjo Azul)

20th Century-Fox, Estados Unidos, 1959: Distribuicdo: Idem.
Dire¢do: Edward Dmytryk. Produgdo: Jack Cummings., Argu-
mento: Nigel Balchin, baseado no roteiro de Karl Zuckmayer,
Karl Vollmoeller e Robert Liebmann, extraido do romance de
Heinrich Mann, Fotografia (CinemaScope/De Luxe Color): Leon
Shamroy. Muasica: Hugo Friedhofer. Cangdes: Frederick Hol-
lander (Falling in Love Again) e Jay Livingston & Ray Evans
Lola-Lola). Elenco: Curd Jurgens, May Britt, Theodore
ikel, John Banner, Fabrizio Mioni, Ludwig Stossell, Wolie
Barzell, Ina Anders, Richard Tyler, Ken Walken, Del Erikson.

* 2% versfo. Ver: Der Blaue Angel (O Anjo Azul).

LE BONHEUR (As Duas Faces da Felicidade)

Parc Film, Franca, 1964.

Diregdo: Agnés Varda. Produgdo: Mag Bodard. Roteiro, argu-
mento e didlogos: Agnés Varda. Fotografia (Eastmancolor):
Jean Rabier e Claude Beaussoleil. Masica: W. A. Mozart, Ce-
nografia: Hubert Monloup. Elenco: Jean-Claude Dronot, Claire
Dronot, Sandrine Dronot, Olivier Dronot, Marie-France Boyer.

BIRDMAN OF ALCATRAZ (O Homem de Alcatraz)

Norma/Harold Hecht, Estados Unidos, 1962, Distribuigio:
United Artists.

Diregdo: John Frankenheimer. Produgdo: Guy Trosper e Stuart
Millar. Roteiro: Guy Trosper, baseado no romance de Thomas
E. Gaddis. Fotografia: Burnett Guffey. Montagem: Edward
Mann. Misica: Eimer Bernstein, Cenografia: Freddie Carrere.
Elenco: Burt Lancaster, Karl Malden, Thelma Ritter, Betty
Field, Neville Brand, Edmond O’Brien, Hugh Marlowe, Leo
Penn, Robert Burton, Telly Savalas, Whit Bissell.

* Le Prisonnier d’Alcatraz.
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LA BONNE SOUPE / La Pappa Reale
(Amor a Francesa)

Lgeg Films du Siécle/Belstar (Franca) e Dear Film (Italia),
1963,

Dire¢ido: Robert Thomas. Produgdo: André Hakin. Roteiro,
adaptagdo e didlogos: Robert Thomas, extraido do conto de
Felicien Marceau. Fotografia: Roger Hubert., Camera: André
Dumaitre. Misica: Raymond Le Sénéchal. Cenografia: Jacques
Saulnier. Montagem: Henri Taverna. Costumes: Maurice Au-
bray. Som: Jean Rieul. Assistente de direcdo: Jacques Rouifio.
Elenco: Annie Girardot, Marie Bell, Franchot Tone, Bernard
Blier, Claude Dauphin, Jean-Claude Brialy, Sacha Distel,
Christian Marquand, Raymond Pellegrin, Gérard Blain, Blan-
chette Brunoy, Daniel Gelin, Denise Gray, Jane Marken, Felix
Marten, Jean Tissier, Alain Quercy, Jacqueline Jefford.
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A BOUT DE SOUFFLE (Acossado)

S.N.C., Franca, 1959, Distribui¢do: Frang¢a Filmes.

Diregdo: Jean-Luc Godard. Produgio: Georges de Beauregard.
Roteiro: Frangois Truffaut. Histéria: Claude Francolin. Adapta-
¢do e didlogos: Jean-Luc Godard. Fotografia: Raoul Coutard.
Montagem: Cécilée Ducugis. Masica: Martial Solal. Colaboragéio
artistica: Ciaude Chabrol. Som: Jacques Maumont, Assistentes
de diregdo: Pierre Rissient e Suzanne Faye. Elenco: Jean Se-
berg, jean-Paul Belmondo, Henri-Jacques Huet, Claude Man-
sard, Van Doude, Daniel Boulanger, Michel Fabre, Richard
Balducci, Roger Hanin, Michel Moulert, Guido Orlando, Loui-
guy, Jean Domarchi, Jean-Pierre Melville, André S. lambert,
lI”hilippe De Broca, Jean-Luc Godard.

BOYS NIGHT OUT (Uma Vez por Semana)

Metro-Goldwyn-Mayer, Estados Unidos, 1962.

Direciio: Michael Gordon. Produgio: Martin Ransohoff. Ro-
teiro: Ira Wallach, baseado na novela de Marvin Worth e
Arne Sultan. Adaptagio: Marion Hargroe. Fotografia: Arthur
E. Arling. Montagem: Tom McAdoo. Musica: James Van Heu-
sen. Cenografia: George W. Davis, Hans Peters, Henry Grace
e jerry Wunderlich. Elenco: Kim Novak, james Garner, Tony
Randall, Howard Duff, Janet Blair, Patti Page, Jessic Royce
léangis, Oscar Homolka, Zsa Zsa OQabor, Fred Clark, }im
ackus,

® Gargonniére Pour Qualre.

THE BRAMBLE BUSH (Espinhos da Carne)

United States, EUA, 1959. Distribuicio: Warner Bros.
Dire¢io: Daniel Petrie. Producdo: Milton Sperlling. Rotelro:
Milton Speriling e Philip Yordan, baseado no romance de
Charles Mergandahl. Fotografia (Technicolor): Lucien Ballard.
Montagem: Folmar Blangsted. Musica: Leonard Rosenman.
Elenco: Richard Burton, Barbara Rush, Jack Carson, Angie
Dickinson, James Dunn, Henry James, Tom Drake, Frank
Conroy, Carl Benton Reid, Russ Conway.

® Le Buisson Ardent.

LA CADUTA DEGLI DEI / Goétterdimmerung
(Os Deuses Malditos)

Pegaso Film/Praesidens Film (Itdlia) e Eicheberg Film (Ale-
manha), 1969.

Diregio: Luchino Visconti. Produg3o: Ever Haggiag e Alfredo
Levy. Produtor executivo: Pletro Notarianni. Koteiro: Nicola
Badalucco, Luchino Visconti e Enrico Medioll. Histéria: Ni-
cola Badalucco. Fotografia (Eastmancolor): Armando Na-
nuzzi. Montagem: Rug&ero Mastroianni. Musica: Maurice Jarre,
Cenografia: Pasquale Romano e Enzo Del Prato. Som: Vittorio
Trentino. Assistente de dire¢do: Albino Cocco. Elenco: Dirk
Bogarde, Ingrid Thulin, Helmuth Griem, Charlotte Rampling,
Heimut Berger, Florinda Bolkan, Renaud Verley, Umberto Or-
sini, Albrecht Schoenhals, René Koldenhoft, Nora Ricci, Rei-
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nhard Koldenhoff, lIrene Vanka, Bill Vanders, Peter Dane,
Mark Savage, Claus Hohne, Karl Otto Alberty, John Frederick,
Woligang Ehrlich, Antonletta Florita, Jessica Dublirt.

LE CAPTIF

Les Productions Emile Darbel, Franga, 1957.

Diregdo: Maurice Labro. Produgdo: Emile Darbel. Roteiro
original: Georges Godefroy. Adaptacdo e didlogos: Guy Lionel
¢ Jean Meckert. Fotografia: Pierre Dolley. Montagem: Henri
Taverna. Muisica: Daniel White e Paul Durand. Cenografia:
Jean-Paul Coutant Laboureur. Elenco: Barbara Laage, Jean
Chevrier, André Versini, Fivos Razi, Gib Grossac, Truong
Dung Chuang.

LES CARABINIERS (Tempo de Guerra)

l.es Films Marceau, Franga, 1963.

Dire¢do: Jean-Luc Godard. Producgio: Georges de Beauregard
e Carlo Ponti. Roteiro: Jean-Luc Godard, Alberto Rossellini e
Jean Gruault, extraido da pe¢a de Benjamino Joppolo. Fotogra-
tia: Raoul Coutard. Montagem: Agnés Guillemot. Misica: Phi-
lippe Arthuys. Cenografia: Jacques Fabre. Elenco: Marino
Mase, Albert Juros, Geneviéve Galéa, Catherine Ribeiro, Gé-
rard Poirot, Jean Brassat.

LA CASTA SUSANA / La Chaste Suzanne
(A Casta Susana)

Espanha/Franga, 1963.

Diregdo: Luis César Amadori. Producio: Benito Perojo e
Cesareo (Gonzales. Roteiro e argumento: M. Arozamena e Ga-
briel Pefia, baseado na opereta de Georg Okomkowsky. Foto-
grafia (DyalScope/Eastmancolor): Antonio L. Ballesteros. Ma-
sica: Jean Gilbert. Cenografia: Enrique Alarcén. Elenco: Ma-
ruja Diaz, Manuel Gil, Noel Roquevert, Armand Mestral,
Isabel Garcés, Carlos Estrada, Rafael Alonso. Duvallés.

* Existem outras versdes sobre o assunto,

IL CAVALIERE DI MAISON ROUGE / Le Prince au
Masgue Rouge / Le Chevalier de la Maison Rouge
(O Principe da Mascara Vermelha)

Venturini Film (Italia) e Rialto Film (Franga), 1953.

Direcdo: Vittorio Cottafavi. Produgio: Ren¢ Chemborg. Dire-
tor de produciio: Ermano Pavarini. Roteiro: Giuseppe Mangione
e Alessandro Ferrait, do romance “Le Chevalier de la Maison
Rouge”, de Alexandre Dumas. Fotografia: Arturo Galles.
Camera: Massimo Dallamano. Masica: Ezio Carabella, com
a colaboragio de Enzo Masetti. Montagem: Loris Bellero.
Cenografia: Euclide Santolli e Giancarlo Bartolinl Salimbene.
Elenco: Armando Francioli, Renée Saint-Cyr, Yvette Lebon,
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Vittorio Sanipoli, Alfred Adam, Franca Marzi, Olga Solbelli,
Luigi Tosi, Marcel Perez, Claude Perén, Giancarlo Regis,
Giuseppe Chinnici.

CELA S’APPELLE L’AURORE / Amante di Domani

f.es Films Marceau (Franga) e Laetitia Films (Italia), 1956.

Diregdo: Luis Bufiuel. Roteiro e adaptagdo: Luis Bufiuel e
Jean Ferry, do romance de Emmanuel Robles. Didlogos: Jean
Ferry. Fotografia: Robert Lefebvre. Cimera: Roger Delpuech.
Montagem: Marguerite Renoir. Muasica: Joseph Kosma. Ceno-
grafia: Max Douy. Som: Antoine Petitjean. Elenco: Georges
Marchal. Lucia Bosé, Gianni Esposito, Nelly Borgeaud, Julien
Bertheau, Jean-Jacques Delbo, Henri Nassiet, Brigitte Elloy,
Robert Le Fort, Simone Paris, Gaston Modot, Pascal Mazotti.

Fotografia (Sovcolor): Sergei Polnanov. Montagem: V. Glas-
kov. Masica: Mikhail Ziv, Cenografia: B. Nemechek Som:
L. Bulgakov. Elenco: Nina Drobysheva, Evgueny Urbansky,
N. Kuzimina, V. Konyev, G. Kutikov, L. Kniazev, G. Georghiu,
0. Tabakov, Vitalik Bondarev, V. Anisko, A. Dubov.

* Ciel Pur.

CHALEURS D’ETE

K.L.F., Franga, 1959.

Dire¢do: Louis Félix. Roteiro e adaptacdo: Paule Del Sol e
Gilles Siry. Fotografia: Marcel Combes e Arthur Raimondo.
Montagem: Linette Nicolas. Musica: Fernand Clare, Som:
René Renault. Produtor: ......... erreieas . Elenco: Michel
B‘ardinet, Yane Barry, Claude Sainlouis, Patricia Karim, Janine
Massa.

CITIZEN KANE (Cidaddao Kane)

Mercury, Estados Unidos, 1941, Distribuic¢do: RKO-Radio
Pictures.

Dire¢do, produgdo, argumento e didlogos: Orson Welles. Did-
logos adicionais: William Alland. Roteiro: Orson Welles,
Herman J. Manckiewicz. Fotografia: Gregg Tolland. Efeitos
especiais: Vernon L. Walker. Montagem: Mark Robson e Robert
Wise. Muasica: Bernard Herrmann. Cenografia: Van Nest Pol-
glase e Perry Ferguson. Decorados: Darrell Silvera. Costu-
mes: Edward Stevenson. Som: James G. Stewart e Bailey
Fesler. Elenco: Orson Welles, Joseph Cotten, Dorothy Co-
mingore, Everett Sloane, Ray Collins, George Colouris, Agnes
Moorehead, Ruth Warrick, Sonny Bupp, Harry Shannon,
Jean Wiley, Philip Van Zandt, Fortunio Bonanova, Edmund
Cobb, Gino Corrado, Alan Ladd, Arthur O’Connell, Frances
Neal, Buddy Swan, Georgia Backus, Paul Stewart, Erskine
Sanford, Gus Schilling.

LE CHEMIN DE LA MAUVAISE ROUTE

Société Franco-Africaine de Cinéma (Franga), 1963.
Direg¢do, produgfo, roteiro e argumento: Jean Herman. Fo-
tografia: Denis Clerval. Montagem: Nadine Trintgnant.

Nota: Documentdrio de média metragem.

CHRONIK DER ANNA-MAGDALENA BACH

Alemanha, 1967.

Diregdo: Jean-Marie Straub. Roteiro e didlogos: Jean-Marie
Straub e Daniéle Huillet. Fotografia: Ugo Piccone, Saverio
Diamanti, Giovanni Canferelli, Hans Kracht, Uwe Radon e
Thomas Hartwig. Montagem: Daniéle Huillet. Musica: extratos
de Bach. Som: Louis Hochet e Lucien Moreau. Elenco: Gustav
Leonhardt (Bach), Christiane Lang (Anna-Magdalena Bach),
Paolo Carlini, Ernst Castelli, Hans Peter Boye, joachim Wolf,
Rainer Kirchner, Eckart Bruntjen, Walter Peters, Anja Fahr-
mann, Katia Drewanz, Andreas Pangritz, Wolfigang Schone,
Christa Degler.

LA CITTA PRIGIONIERA
(Os Her6ois Também Matam)

Galatea/Lux Film/Maxima (Itdlia), 1960.

Dire¢do: Joseph Anthony. Diretor de produgdo: Renato Ja-
boni e Fede Arnaud. Roteiro: Guy Elmes, Marc Brandel e
Eric Bercovici, inspirado no livro “Captive City”, de John
Appley. Fotografia: Leonida Barboni. CAmera: Arturo Za-
vattini. Montagem: Mario Benotti, Raymound Poulton e Michaei
Billingsley. Musica: Piero Piccioni. Cenografia: Mario Chiari.
Assistente de diregdo: Bruni Tolusso. Som: Vittorio Trentino
e Bruno Moreal. Elenco: David Niven, Ben Gazzara, Daniele
Rocca, Lea Masari, Martin Balsam, Michael Craig, Clelia
Matania, Giulio Bosetti, Ivo Garrani, Percy Herbert, Roberto
Risso, Venantino Venantine, Lamberto Autinori.

* L’Arsenal de la Peur.

CISTOYE NEBO (Céu Limpo)

Mosfilm, Rissia, 1961,
Dire¢do: Grigori Tchoukhrai. Roteiro: Daniel Khrabrovitzky,

106

THE COURTSHIP OF EDDIE’'S FATHER
(Papai Precisa Casar)

Metro-Goldwyn-Mayer, Estados Unidos, 1963.

Dire¢do: Vincente Minnelli. Produgdo: Joe Pasternak. Roteiro:
John Gay, baseado numa novela de Mark Toby. Fotografia
(Panavision/Metrocolor): Milton Krasner. Muasica: George Stoll.
Elenco: Glenn Ford, Shirley Jones, Stella Stevens, Dina
Merrill, Roberta Sherwood, Rony Howard, Jerry Van Dyke.

* I Faut Marier Papa.
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LE COUTEAU DANS LA PLAIE / La Troisiéme
Dimension / II Coltello nella Piaga / Five Miles to
Midnight (Uma Sombra em Nossas Vidas)

Filnz)sonor (Franga), Dear Film (Itdlia) e Mercury (EUA),
196

Dire¢io e producdo: Anatole Litvak. Produtor assoclado:
André Smaghe, Roteiro: Peter Viertel, Hugh Wheeler, Mau-
rice Druon, Anatole Litvak e Ennio De Concini. Histéria:
André Versini, Didlogos: Maurice Druon. Adaptagio:  Peter
Viertel. Fotografia: Henri Alekan, Camera: André Domag&
Montagem: Bert Bates e Ginou Dodart. Mdsica: Mikis Theo-
dorakis, dirigida por Jacques Metehen. Cenografia: Alexandre
Trauner e Auguste Capellier. Som: Jacques Carrére, Cos-
tumes: Guy Laroche. Assistente de dire¢do: Paul Feyder.
Elenco: Sophia Loren, Anthony Perkins, Gig Young, Jean-
Pierre Aumont, Elina Labourdetke, Pascale Roberts, Jacqueline
Porel, Jacques Marin, Yolande Turner, Tommy Norden, Yves
Brainville, William Kearns, Albert Rémy, Regine, Marc Doei-
nitz, Guy Laroche, Mathilde Casadesus, Barbara Nicot.

DEUX OU TROIS CHOSES QUE JE SAIS D'ELLE
(Duas ou Trés Coisas que Sei Dela)

Anouchka Films/Argos Films/Parc Film (FFranga), 1966,
Direcdo e roteiro: Jean-Luc Godard. Produgdo: Philippe Sennc.
Histéria: Catherine Vimonet. Fotografia (TechniScope/Eastman-
color): Raoul Coutard. Camera: Georges Liron. Montagem:
Frangoise Collin. Som: René Levert. Costumes: Gitt Magrini.
Assistentes de diregdo: Charles L. Ritsch, Isabelle Pons e Ro-
bert Chevassu. Elenco: Marina Vlady, Anny Duperey, Roger
Montsoret, Jean Narboni, Christophe Bourseiller, Marie Bour-
seiller, Joseph Gerard, Raoul Levy, Helena Blelicic, Robert
Chevassu, Yves Beneyton, Jean-Pierre Laverne, Blandine Jean-
:;{)n, Juliette Berto, Helen Scott, Anna Manga, Benjamin
osette.

A COUTEAUX TIRES

Filmatec, Franga, 1963.

Direcdo: Charles Gerard. Produgdo: Frangois Sweets. Ro-
teiro original: Charles Gerard. Adagtacio: Michel e Frangois
Sweerts. Dialogos: Pascal Jardin. Fotografia: Claude Robin.
Muasica: Petula Clark. Cenografia: Jacques Mawart. Elenco:
Frangoise Arnoul, Pierre Mondy, Petula Clark, Daniel In-
vernel, Marcel Dalio, Gérard Buhr, Ricky Cooper, René
Havard, Mercedes.

LE CRI DE LA CHAIR; ex-L’Eternité pour Nous

Films Univers, Franga, 1962.

Diregiio: José Bénazéraf. Roteiro e adaptagdo: G. M. Dabat
e Yves-Claude Denaux, extraide do romance de G. ]. Arnaud.
Fotografia (CinemaScope): Marcel Combes. Montagem: George
Marchalk., Mauasica: Pergoliése. Cenografia: Claude Bouxin.
Elenco: Miche! Lemoine. Monique Just, Sylvia Sorrente,
Giséle Gallots.

LE DIABLE ET LES DIX COMMANDEMENTS
(O Diabo e os Dez Mandamentos)

Filmsonor (Frang¢a) e Incei Film (ltalia), 1962, Distribuigdo:
Art Filmes.

Direcdo: Julien Duvivier. Argumento e roteiro: Julien Duvi-
vier. Didlogos: Michel Audiard, René Barjavel e Henri Jean-
son. Fotografia (Franscope): Roger Fellous. Montagem: Paul
Cayatte, Musica: Georges Garvarentz. Cenografia: Frangois
De Lamothe. Elenco: Fernandel, Germaine Karjean, QGaston
Modot, Clandine Maugey, Josette Vardier, Michel Simon, Lu-
clen Baroux, Claude Nollier, Alain Delon, Danielle Darrieux,
Madeleine Robinson, Georges Wilson, Armontel, Charles Azna-
vour, Lino Ventura, Maurice Biraud, Henri Vilbert, Maurice
Teynac, Henri Tisot, Roger Nicolas, Jean-Claude Brialy, Louis
De Funés, Armand Navarre, Noel Roquevert, Mel Ferrer, Fran-
¢oise Arnoul, Claude Dauphin.

IL DESERTO ROSSO / Le Désert Rouge
(Dilema de Uma Vida)

Film Duemila (Itdlia) e Francoriz (Franga), 1964. Distribui-
40: Rank Filmes.

iregio: Michelangelo Antonioni. Produgdo: Antonio Cervi,
Roteiro e argumento: Michelangelo Antonioni e Tonine
Guerra. Fotografia (Technicolor): Carlo Di Palma. Misica:
Giovanni Fusco. Elenco: Monica Vitti, Richard Harris, Carlo
Chionetti, Valerio Bartoleschi, Xenia Valderi, Aldo Grotti, Rita
Renoir.

* Prémio “Leio de Ouro” no Festival de Veneza de 1964,

DIARY OF A MADMAN (Diario de Um Louco)

}‘ioblert Kent Productions, Estados Unidos, 1963. Distr.: United
rtists.

Diregéio: Reginald Le Borg. Producdo: Robert E. Kent. Ro-
teiro: Robert E. Kent, extraido de um_ romance de Guy de
Maupassant. Fotografia (Technicolor): Ellis W. Carter. Mon-
tagem: Grant Whytock. Misica: Richard La Salle. Elenco:
Vincent Price, Nancy Kovack, Chris Warfield, Blaine Devry,
Stephen Roberts, Lewis Martin, Edward Colmans, Mary Adams,
Harvey Stephens, Joseph Ruskin.

* L’Etrange Histoire du Juge Cordicr.
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DIECI DU TEXAS

1tdlia, 1962.

Direc3o: Ignazio Ferronetti. Produgo: Gino Santi. Montagem:
Lydia Mariani e Eliane Bensdorp. Miisica: Daniel J. hite.
Elenco: Tom Mix, Fred Scott, Jack Randall, Ralph Bellamy,
George O’Brien, William Boyd, John Wayne, Gary Cooper,
Hall Price, Al Saint John, Lily Damita, Marsha Hunt, Fuzzy
Knight, Evelyn Venable, Dorothy Wilson.
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* Antologia do “western” norte-americano, montado com di-
versos filmes sobre o género.

* Dix du Texas.

LA DIFFICULTE D’ETRE INFIDELE

Films de la Pleiade (Franca) e Mercurfin (Itdlia), 1963.

Diregdo: Bernard T. Michel. Produgdo: Pierre Braunberger.
Roteiro: Bernard T. Michel e Fanny Wickham, de uma idéia
de Marc Camoletti. Didlogos: René¢ De Obaldia. Fotografia:
Raoul Cotard. Miusica: Armand Seggian. Cenografia: Eric
Simon. Elenco: Michéle Grellier, Bernard Tiphaine, Giséle
Hauchecorno, Pierre Vernier, Donatella Turri, Danny Boy.

LA DONNA SCIMMIA / Le Mari de la Femme
a Barbe

Champion (Italia) e Marceau Cocinor (Franga), 1963.
Diregdo: Marco Ferreri. Roteiro, argumento e adaptagdo:
Marco Ferreri e Rafael Azcona. Fotografia: Alde Tonti.
Montagem: Mario Serandrei. Musica: Teo Usuelli. Cenografia:
Mario Garbuglia. Elenco: Annie Girardot, Ugo Tognazzi,
Achille Majeroni, Felippo Pompa, Elvira Paoloni, Linda Del
Felice, Marcello.

LES DIMANCHES DE VILLE-D’AVRAY
(Sempre aos Domingos)

Fides/Terra Film/Orsay Film, Franga, 1962.

Direcdo: Serge Bourguignon. Produg¢ido: Raymond Froment.
Roteiro e adaptagdo: Serge Bourguignon e Antoine Tudal,
do romance de B. Eschasseriaux. Dialogos: Serge Bour-
guignon. Fotografia: Henri Decae. Misica: Maurice Jarre.
Cenografia: Bernard Evein. Elenco: Hardy Kruger, Nicole Cour-
cel, Patricia Gozzi, Daniel Ivernel, Michel de Re, André
QOumansky.

DR. NO (O Satanico Dr. No)

Eon, Inglaterra, 1962. Distribui¢do: United Artists.

Direcdo: Terence Young. Produgdo: Harry Saltzman e Albert
R. Broccoli. Roteiro: Richard Maibaum e Johanna Harwood,
baseado na novela de lan Fleming. Fotografia (Technicolor):
Ted Moore. Montagem: Peter Hunt. Miisica: Monty Norman.
Cenografia: Syd Cain e Ken Adam. Elenco: Sean Connery
(James Bond), Ursula Andress, Joseph Wiseman (Dr. No),
Jack Lord, Anthony Dawson, John Kitzmiller, Zena Marshall,
Bernard Lee, Lois Maxwell, Eunice Gayson, Margaret LeWars,
Reggie Carter, Michele Mok.

Nota: Primeiro filme da série.

IL DISORDINE / La Désordre (A Desordem)

Titanus (Itdlia) e SNC Pathé Cinéma (Franga), 1962.
Dire¢do: Franco Brusati. Produgdo: Goffredo Lombardo. Ro-
teiro: Franco Brusati e Francesco Guedini. Historia: Franco
Brusati. Dialogos: Félicien Marceau. Fotografia: Leonida Bar-
boni. Camera: Cesare Allioni e Arturo Zavattini. Montagem:
Ruggero Mastroianni. Misica: Mario Nascimbene, dirigida por
Carlo Savina. Cenografia: Mario Carbuglia. Assistente de di-
re¢do: Romolo Girolami. Elenco: Samy Frey, Louis Jourdan,
Antonella Lualdi, Tomd&s Millian, Renato Salvatori, Jean So-
rel, Usan Strasberg, Alida Valli, Curd Jurgens, Georges Wil-
son, Adriana Asti, Luciana Angiolillo, Marisa Belli, Emma
Baren, Nino Nini, Renato Terra, Jole Mauro.

L’EDUCATION SENTIMENTALE 61

S.F.C./Ufa-Comico (Franga) e P.A.I. (Italia), 1961,
Dire¢do: Alexandre Astruc. Produgio: Roger Ribadeau-Dumas.
Roteiro, adaptagdo e didlogos: Roger Niméer e Roland Lauden-
bach. Fotografia: Jean Badal. Misica: Richard Cornu, Ceno-
grafia: Jacques Saulnier. Elenco: Jean-Claude Brialy, Marie
Jose Nat, Dawn Addams, Michel Auclair, Carla Marlier, Pierre
Dudan, Nicolau Vogel.

DIVORZIO ALLA ITALIANA (Divorcio a Italiana)

Lux Film/Vides Film/Galatea, Italia, 1961. Distribuicdo: Li-
vio Bruni.

Dire¢do: Pietro Germi. Producdo: Franco Cristaldi. Roteiro:
Pietro Germi, Ennio De Concini e Alfredo Giannetti. Foto-
grafia: Leonida Barboni. Maisica: Carlo Rustichelli, Elenco:
Marcello Mastroianni, Daniella Rocca, Stefania Sandrelli, Leo-
poldo Trieste, Edoardo Spadaro, Angela Cardile, Margherita
Girelli, Lando Buzanca, Pietro Tordi, Laura Tomiselli, Ugo
Torrente, Antonio Acqua.

EN PLEIN CIRAGE

Astoria/Delbar Productions, Franga, 1961.

Dire¢do e didlogos: Georges Lautner. Produgdo: Maurice
Juven e René Delbos. Roteiro e adaptagio: Georges Lautner
e Pierre Laroche, do romance “Le Sang des Mattioli”, de
M. G. Braun. Fotografia: Maurice Fellows. Musica: George
Delerue. Cenografia: Louis de Barbenchon. Elenco: Martine
Carol, Félix Marten, Francis Blanche, Gaia Germani, Lionello
élberto, Pierre Barrouh, Nico Pepe, Raymond Meunier, Henri
ogan.
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LES ENNEMIS (O Agente de Moscou)

Sirius/Belles Rives/Vega (Franga), 1961.
Diregdo: Edouard Molinaro. Produgio: Michel Ardan. Roteiro
e adaptagdo: André Tabet e Edouard Molinaro, extraido da
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romance “Un Certain Code”, de I'red Noro. Fotografia: Louis
Miaile. Montagem: Gilbert Natot, Muasica: Martial Solal. Elen-
co: Pascale Audret, Dany Carrel, Jcanne Aubert, Nicole Mirel,
Roger Hanin, Claude Brasseuer, Michel Vitold, Michel Ardan,
Michel Jourdan, Charles Millot.

L’ESPIONNE SERA A NOUMEA

G.R.K. Films/Ocean Films, Franga, 1960.
Diregdo: Georges Peclet, Roteiro, adaptagao ¢ didlogos: Geor-
ges Peclet e Jane Edith Saintenoy. Fotografia: Arthur Raimondo
¢ Robert Schneider. Musica: Jean Yatove. Cenografia: “decors”
naturais. Elenco: Balpétré, ~Anouk Ferjac, Pierre Fromont,
Annie Andrel, Cécile Eddy, Jean Berton.

EXODUS (Exodus)

Carlyle/Alpina, Estados Unidos, 1960. Distribui¢do: United
Artists.

Diregdo e produgdo: Otto Preminger. Roteiro: Dalton Trumba,
paseado na novela “Exodus”, de Leon Uris. Fotografia (Super-
Panavision/Technicolor): Sam Leavitt, Montagem: Louis R.
Loeffler. Musica: Ernest Gold. Cenografia: Richard Day e Bill
Hutchins. Elenco: Paul Newman, Eva Marie Saint, Ralph Ri-
chardson, Peter Lawford, Lee J. Cobb, Sal Mineo, John De-
rek, Hugh Griffith, Gregory Ratoff, Felix Aylmer, David Opa-
toslu, George Maharis, Jill Haworth, Michael Wagner.

EXPERIMENT IN TERROR (Escravas do Medo)

Columbia Pictures, Estados Unidos, 1962.

Direcido e produgio: Blake Edwards. Produtor associado: Don
Peters. Roteiro: Mildred Gordon e Gordon Gordon, extraido da
novela “Operation Terror”, de autoria dos mesmos. Fotografia:
Philip Lathrop. Montagem: Patrick McCormack. Misica: Henry
Mancini. Elenco: Glenn Ford, lLee Remick, Stefanie Powers,
Roy Poole, Ned Glass, Anita Loo, Patricia Huston, Ross
Martin, Gilbert Green, Clifton James, William Bryant, Mari
Lynn, Sidney Miller.

* Allo, Brigade Spéciale.

I FIDANZATI

Titanus/S.E.C.I., [talia, 1962. .
Diregdo e roteiro: Ermano Olmi. Fotografla: Lamberto Caimi.
Elenco: Carlo Cabrini, Anna Canzi.

* Les Fiancés.
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LA FILLE AUX YEUX D'OR
(A Garota dos Othos de Ouro)

Madeleine Film, Franga, 1960. Distribuido: Franga Filmes,
Diregdo: Jean-Gabriel Albicocco. Produgio: Gilbert de Gold-
schmidt. Roteiro: Jean-Gabriel Albicocco e Pierre Pélegri, de
um romance de Honoré de Balzac. Didlogos: Pierre Pélegri ¢
Philippe Dumarcay. Fotografia: Quinto  Albicocco. Musica:
Narciso Yepes. Montagem: George Klotz, Elenco: Marie La-
forct, Paul Guers, Frangois Prévost, Francoise Dorléac, Jac-
ques Verlier, Alice Sapricht, Carla Marlier, Frédéric de Pas-
quate, Guy Martin, Andrés Soler.

THE FLESH AND THE FIENDS

Tgiad, Inglaterra, -1959. Distribuigio: Universal.

Dire¢io e adaptagido: John Gilling. Produgio: Robert S. Baker
e Monty Berman. Roteiro original: john Gilling e Leon
Griftith. Fotografia: Monty Berman. Montagem: Jack Flade.
Musica: Stanley Black. Elenco: Peter Cushing, June Laverick,
Donald Pleasence, Renée Houston, George Rose, june Powell,
Melvyn Hayes.

® L’'Impasse des Violences.

FRANCESCO, GIULLARE DI DIO
(Francisco, Arauto de Deus)

Giuseppe  Amato/Rizzoti Film, 1italia, 1950. Distribuigdo:
Art Filmes.

Direcio e argumento: Roberto Rossellini. Produgdo: Giuseppe
Amato. Roteiro: Roberto Rossellini, Federico Fellini, Frei An-
tonio Lisandrini e Frei Felix Morlion, inspirado nos “Fioretti”,
de Sdo Francisco de Assis. Fotografia: Otello Martelli. Ca-
mera: Roberto Gerardi, Luciano Trasati e Enrico Betti
Montage_m: Yolanda Benvenutti. Misica: Renzo Rossellini. Can-
tQ_s religiosos: Frei Enrico Buondono. Cenografia/Costumes:
\.xrgxho Marchi. Decoragdes: Giuseppe Rossoni. Assistente de
dire¢do: Luigi Giacosi. Elenco: Frel Nazario Gerardi (Sdo
Francisco de Assis), Aldo Fabrizi, Arabella Lemaitre, os

Frades da Congregacio de Sdo Francisco de Assis e atores
nio-profissionais.

FRAU CHENEY'’S ENDE / La Mystérieuse Madame
Cheney

i(gg&ly Film (Alemanha) e Les Fllms Jacques Leitienne (Franga),

Direcfo e roteiro: Franz joset Wild. Extraido da pega de
Frédéric Londsdale. Fotografia: Gunther Anders. Montagem:
..... verees-se... Cenografia: Woligang Englert. Elenco: Lilli
Palmer (Mrs. Cheney), Frangoise Rosay, Carlos Thompson,

Martin Held, Ann Smyrne Andreas Blum Ity Birgel
Maria Sebaldt. ey, , Willy Birgel
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FROM RUSSIA WITH LOVE (Moscou contra 007)

Eon, Inglaterra, 1963. Distribui¢do: United Artists.
Dirego: Terence Young. Produgdo: Harry Saltzman ¢ Albert
R. Broccoli. Roteiro: Richard Maibaum e Johanna Harwood,
baseado na novela de lan Fleming. Fotografia (Technicolor):
Ted Moore e Robert Kindred. Montagem: Peter Hunt. Misica:
John Barry. Cenografia: Syd Cain. Elenco: Sean Connery (Ja-
mes Bond), Daniela Bianchi, Pedro Armenddriz, Lotte Lenya,
Robert Shaw, Bernard Lee, Eunice Gayson, Walter Gotell,
Francis De Wolff, George Pastell, Nadja Regin, Lois
Maxwell, Aliza Gur, Peter Bayliss.

Nota: Segundo filme da série.

GARDEN OF EDEN (Paraiso dos Nudistas)

Excelsior Pictures, Estados Unidos, 1957. Distribuigdo: Fran-
co-Brasileira.

Dire¢io: Max Nosseck. Produgiio: Walter Bibo. Roteiro: Nat
Tanchuck e Max Nosseck. Fotografia (Technicolor): Boris
Kaufman. Montagem: Paul Falkenberg. Miusica: Robert Mc
Bride. Elenco: Jamie O’Hara, Mickey Knox, Karen Sue Trent,
R. G. Armstrong, Jane Rose, Paula Morris, Stephen Gray,
arch W. Johnson, Norval E. Packwood, Jane Sterling, John
oyal.

GERONIMO (Sangue de Apache)

Laven/Gardner/Levy, Estados Unides, 1962. Distribui¢do: Uni-
ted Artists.

Direcio e produgdo: Arnold Laven. Produtores executivos:
Jules Levy e Arthur Gardner. Roteiro: Pat Fielder, baseado
na histéria de Pat Fielder e Arnold Laven. Fotografia (Pana-
vision/Technicolor): Alex Phillips. Miusica: Hugo Friedhofer,
dirigida por Herschel Burke Gilbert. Elenco: Chuck Connors
(Gerénimo), Kamala Devi, Ross Martin, Pat Conway, Adam
West, Enid Jaynes, Larry Dobkin, Denver Pyle, Armando_ Sil-
vestre, John Anderson, Mario Navarro, Eduardo Noriega,
Amanda Ames.

GIUSEPPE VENDUTO DAI FRATELLI
(José Vendido no Egito)

Jolly Films, Italia, 1960.

Dire¢ao: Luciano Ricci. Um filme de Irving Rapper, Produ-
¢do: Ermano Donati e Luigi Carpentieri, Roteiro: Guglielmo
Santangelo, Oreste Biancoli, Ennio De Concini e Elmes. Ar-
gumento: Guglielmo Santangelo, baseado na Biblia. Fotogra-
fia (TotalScope/Eastmancolor): Riccardo Pallottini. Misica:
Mario Nascimbene. Elenco: Geoffrey Home (José¢), Belinda
Lee, Robert Morley, Vira Silenti, Carlo Giustini, Mario Gi-
rotti, Arturo Dominici, Finlay Curie, Robert Rietty, Marco
Guglielmi, Dante Di Paolo, Mimo Billi, Helmuth Schneider.

* L’Esclave du Pharaon.
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GOLDFINGER (007 Contra Goldfinger)

E(}n, Inglaterra, 1964, Distribuigdo: United Artists.

Diregdo: Guy Hamilton. Produgdo: Harry Saltzman e Albert
R. Broccoli. Roteiro: Richard Maibaum e Paul Dehn, extraido
de uma historia de lan Fleming. Fotografia (Technicolor):
Ted Moore. Montagem: Peter Hunt. Mausica: John Barry, Ce-
nografia: Peter Murdon. Som: Dudley Messenger e Gordon
McCullum. Elenco: Sean Connery (James Bond), Gert Frobe
(Goldlinger), Shirley Eaton, Honor Blackman, Tania Mallett,
Ha'rold Sakata, Bernard Lee, Martin Benson, Cec Linder,
Lois Maxwell, Nadja Regin, Austin Willis, Bill Nagy, Alf Joint,
Varley Thomas.

Nota: Terceiro filme da série.

GOLIA E IL CAVALIERE MASCHERATO
(Golias e o Cavaleiro Mascarado)

Romana Films, Itdlia, 1963.

Diregdo: Piero Pierotti. Produgdo: Fortunato Misiano. Ro-
teirro e argumento: Piero Pierotti e Luciano Martino. Foto-
grafia (TotalScope/Eastmancolor): Augusto Tozzi. Montagem:
Yolanda Benvenuti. Mdasica: A. Francesco Lavagnino. Ceno-
grafia: Salvatore Giancotti, Elenco: Mimmo Palmara, Alan
Steel (Golias), Pilar Cansino, José Greci, Ettore Manni, Ar-
turo Dominici, Piero Leri, Dina de Santis, Fidel Gonzales.

* Goliath et le Cavalier Masqué.

HALLUCINATIONS DU BARON DE
MUNCHHAUSEN

Star Film, Franga, 1911.

Direcdo e roteiro: Georges Mélies. Baseado na historia de
Gottfried Burger.

HECHO VIOLENTO

Nervién Films, Espanha, 1958.

Diregdo: José Maria Forqué. Roteiro: Alfonso Sastre e
José Marta Forqué, extraido de uma histéria de Paul
Burton-Mercur. Fotcgrafia: Antonio Ballesteros, Montagem:
José Antonio Rojo. Musica: Miguel Asins-Arb6. Elenco: Ri-
chard Morse, Mabel Karr, Adolfo Marsillach, Rafael Luis
Calvo, Antonio Jimenez, Fred Goddard, Anastasio Aleman,

* Le Camp de la Viblence.

HELL IS A CITY (A Mancha Verde)

H.amrger Film  Inglaterra, 1960.
Dire¢do: Val Guest. Roteiro: Val Guest, baseado no ro-
mance de Maurice Proctor. Fotografia (MegaScope): Arthur
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Grant. Montagem: john OQunsford. Musica: Stanley Black.
Cenografia: Robert Jones. Som: Lesiie Hammond e Len Shil-
ton. Elenco: Stanley Baker, John Crawford, Donald Pleasence,
Maxine Audrey, Billy Whitelaw, Joseph Tomelty, George A.
Cooper, Warren Mitchell.

* Un Homme Pour lc Bagne.

0S HERDEIROS (Os Herdeiros)

. B. Produgdes Cinematograficas/Novocine/Condor Filmes,
Brasil, 1969. Distribuicdo: Ipanema Filmes.

Diregdo, argumento ¢ roteiro: Carlos Dieques. Produgdo:
Jarbas Barbosa. Produtor associado: Luis Carlos Barreto. Ge-
rente de producdo: José Olosi. Fotografia (Eastmancolor):
Dib Lutfi, Montagem: Eduardo Escorel. Misica: Heitor Villa-
Lobos. Som: Carlos della Riva e Walter Goulart. Cenografia:
Lufs Carlos Ripper. Costumes: Luis Carlos Ripper e Fernando
Bedé. Assistente de direcio: Sérgio Santeiro. Elenco: Sérgio
Cardoso, Odete Lara, Mario Lago, André Gouveia, Isabel Ri-
beiro, Jean-Pierre Léaud, Paunlo Porto, Grande ételo, Hugo
Carvana, Laura Galano, Afonso Stuart, Anecy Rocha, Os-
waldo Loureiro Pai, Oswaldo Loureiro Fitho, José Oliosi, Ar-
mando Nascimento, Carlos Gil, Nara Leio, Bob Nelson, Cae-
tano Veloso, Daniel Filho, Wiiza Carla, Olga Nobre, as
vozes de Carmen Miranda, César Ladeira, Dick Farney, Fran-
cisco Alves, Orlando Silva, Silas de Oliveira, Bing Crosby,
QGregoério Barrios.

THE HILL (A Colina dos Homens Perdidos)

Seven Arts, Inglaterra, 1965.

Diregdo: Sidney Lumet. Produgio: Kenneth Hyman. Roteiro:
Ray Rigby, baseado numa peca de Ray Rigby e R. S. Allen.
Fotogratia: Oswald Morris. Montagem: Thelma Connell. Ce-
nografia: Herbert Smith, Elenco: Sean Connery, Harry An-
drews, lan Bannen, Alfred Lynch, Ossie Davis, koy Kinnear,
Jack Watson, lan Hendry, Michael Redgrave, Norman Bird,
Neil McCarthy.

IERI, 0GGI, DOMANI / Hier, Aujourd’Hui et Demain
(Ontem, Hoje e Amanhid)

Champion Film (Itilia) e Films Concordia (Franga), 1963.
Diregao: Vittorio De Sica. Producdo: Carlo Ponti. Roteiro e
argumento: Cesare Zavattini, Eduardo De Filié)po, Alberto
Moravia e Zanuso. Fotografia (Technicolor): iuseppe Ro-
tunno. Muasica: Armando Trovajoli. Elenco: Sophia Loren,
Marcello Mastroianni, Tina Pica, Gilanni Ridolfi, Aldo Giuffré,
Tecla Scarano, Agostinho Salvietti.

L'IMMORTELLE

Tamara Films/Como Films (Franga) e Dino De Laurentlis
(1tatia), 1962,
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Direg8o: Alain Robbe-Grillet. Producio: Michel Fano e Samy
Halfon. Diretor de produgiio: Emile Breysse. Roteiro, histéria
e adaptagdo: Alain Robbe-Grillet. Fotografia: Maurice Barry.
Montagem: Bob Wade, Musica: Georges Delerue. Som: Michel
Ea;lo. Etenco: Frangois Brion, Jacques Doniol-Valcroze, Guido
elano.

LE ITALIANE E L’AMORE / Les Femmes Accusent

Magic Film (Itilia) e Pathé (Franga), 1961.

Dire¢io: Giulio Macchi, Lorenzo Mazzetti, Francesco Maselll,
QGlan Vittorio Baldi, Nelo Risi, Giulio Questi, Carlo Musso,
Marco Ferreri e Florestano Vancini. Produgdo: Maleno Male-
notti. Diretor de producdo: Luigi Cecarelti. Roteiro: Luigi Ca-
vicchioli, G. Macchi, L. Mazzetti, F. Maseli, Sergio Perrucchi,
Ottavio Jemma, Gaio Fratini, N. Risl, Giulio Questi, Alberto
Bevilacqua, M. Ferreri, Elio Bartolini e F. Vancini. Fotografia:
Marcello Gatti, Vittorugo Contino, Sandro Deva, Leonida Bar-
boni, Carlo Nebioli. Muasica: Gianni Ferrio. Elenco: Elisa-
beth Velinski, Laura Forrest, Tania Raggi, Fernanda Ricciardi,
Inger Nystrom, Andrea Giordana, Mariella Zanetti, Michéle
Francis, Gaddo Treves, Lucia Gabrioli, Mario Colli, Antonieta
Galazzo, Roberto Miali, José Greci, Silvio Lillo, Riccardo Fel-
lini, Graziella Galvani, Giuseppe Fina.

Nota: Filme em 12 episddios.

IVAN GROZNIJ (lvan, o Terrivel)

Mossfilm (Russia), 1944-1946.

® 1s época: “O Tzar Luta em Duas Frentes”.

® 20 época: “O Compld dos Boiardos”.

Direc%o, roteiro e histéria: Sergei M. Eisenstein. Fotografia:
Bdouard Tissé (exteriores) e Andrei Moskvine. Camera: V.
Dombrovsky. Montagem: E. Tobak. Misica: Sergei Prokofiev.
CangSes: Vladimir Lugovsky. Orquestragdio: A. Stasevitch, Ce-
nografia: lsaac Shpinel. Costumes: Leonid Naoumov, V. Go-
ryunov. Som: V. Boldankevitch. Maquilagem: V. Gorionov.
Diretor de producdo: E. Eidous. Assistentes de dire¢io: B.
Svechnikov, L. Indenbon, 1. Bir, V. Kouznetsov ¢ B, Bou-
neiev. Elenco: Nikolai Cherkasov, Ludmila Tselikovskaia, Se-
rafima Birman, Pavel Kadochnikov, Andrei Abrikossov, Am-
brosi Buchma, Vsevolod Pudovkin, Mikhail Zharov, Ephrosinia
Tzelikovskala, Piotr Kadochnikov, A. Mgebrov, Mikhail Nazva-
nov, Alexei Bouchma, Mikhail Kouznetzov, Maxim Mikhaidov,
Nikolai Nazvanov.

LA JETEE

Argos Films (Franga), 1963.

Diregdo e roteiro: Chris Marker. Fotografia: Jean Chisbaud.
Musica: Trever Duncan. Comentéario: Chris Marker. Elenco:
Héléne Chatelain, Davos Hanich, Jacques Ledoux, André Hein-
rich, Jacques Branchu,

Nota: Curta metragem.
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LE JOURNAL D'UNE FEMME DE CHAMBRE
(O Diario de Uma Camareira)

Speve Films/Cine Alliance/Filmsonor (Franga) e Dear Film
(Italia), 1963.

Dire¢do: Luis Bufiuel. Produgdo: Serge Silberman e Michel
Safra. Roteiro, adapta¢do e didlogos: Luis Buiuel e J. C.
Carriere, baseado numa histéria de Octave Mirabeau. Foto-
gratia: Roger Fellous. "Montagem: Louisette Hautecoeur. Ce-
nografia e figurinos: QGeorge Wakhevitch. Elenco: Jeanne
Moreau, Michel Piccoli, Georges Geret, Daniel Ivernel, Fran-
goise Lugagne, Jean Ozenne, Gilberte Geniat, Dominique Sau-
vage Dandieux, Marguerite Bour, Bernard Musson.

KRISS ROMANI

Les Films du Fleuve (Iranga), 1962,

Dire¢do: Jean Schmidt. Produgdo: Sacha Gordine. Diretor de
produgdo: Bernard Deflandre. Roteiro, Histéria e didlogos:
Jean Schmidt. Fotografia: Jean Badal. Musica: André Hajdu.
Montagem: Armand Psenny. Cenografia: Roger Briancourt.
Elenco; Catherine Rouvel, Germaine Kerjean, Lila Kedrova,
Gregori Chmara, Frangois Darbon, Charles Moulin, Gérard
Darrieu, Puce & Ballo.

JUNGLE STREET (A Lei dos Corruptos)

Inglaterra, 1961.
Diregdo: Charles Saunders. Produgdo: Guido Cohen. Musica:
Harold Geller. Elenco: David McCallum, Jill Ireland, Kenneth

gope, Wanda Hudson, Joy Webster, Brian Waske, Edna
ore.

* Criminal Sexy.

LABBRA ROSSE / Fausses Ingénues
(Labios Vermelhos)

Rotor Film (Italia) e Orsay Films (Franga), 1960.

Diregdo: Giuseppe Bennati. Roteiro e argumento: Giuseppe
Bennati e Frederico Zardi. Fotografia: Tino Santoni. Elenco:
Gabrielle Ferzetti, Jeanne Valérie, Christine Kauffmann, Gior-
gio Albertazzi, Jacqueline Julien.

THE KEELER AFFAIR / The Christine Keeler Story
(A Vida Pecadora de Christine Keeler)

Topaz Film (Dinamarca), 1962. Distribuicdo: Allied Artists.
Diregio: Robert Spafford. Producgdo: John Nasht. Roteiro e
adaptagio: Matt white, Ronald Maxwell e Robert Spafford,
baseado na autobiografia de Christine Keeler e Stephen ward.
Fotografia: Michel Rocca. Montagem: James Connock. Mi-
sica: Roger Bourdin. Cenografia: Arthur Lawson. Som: T.
B. Markwardt. Elenco: Yvonne Buckingham (Christine Ke-
ler), John Drew Barrymore, Mel welles, Peter Prowse, Mimi
Heinrich, Alicia Bradet, Jimmy Moore, Christine Keeler.

* Le Scandale Christine Keeler.

LADRI DI BICICLETTE (Ladrées de Bicicletas)

P.D.S., Itilia, 1948. Distribui¢io: M.G.M.

Diregio e produgdo: Vittorio De Sica. Roteiro: Cesare Za-
vattini. Historia: Luigi Bartolini. Adaptagdo: Suso Cecchi
d’Amico, Oreste Biancoli, Vittorio De Sica, Cesare Zavattini,
Adolfo Franci, Gerardo Guerrieri, Gherardo Gherardi. Foto-
grafia: Carlo Montuori e Mauro Montuori. Montagem: Eraldo
Da Roma. Misica: Alessandro Cicognini, dirigida por Willy
Ferrero. Cenografia: Antonio Travesso. Assistentes de diregdo:
Luisa Alessandri e Gherardo Gherardi. Elenco: Lamberto Mag-
giorani, Lianella Carell, Vittorio Antonucci, Giutio Chiari, Mi-
chele Sakara, Carlo Jachino, Enzo Staiola, Elena Altieri, Fausto
Guerzoni, Gino Saltamerenda, Massimo Randisi, Peppino Spa-
daro, Ida Bracci Dorati, Memmo Carotenuto, Giovanni Cor-
porale, Emilio Druetti.

KILLERS OF KILIMANJARO
(A Morte Vem do Kilimanjaro)

‘Warwick, Inglaterra, 1959. Distribui¢do: Columbia.

Direcdo: Richard Thorpe. Producido: John R. Sloan. Roteiro:
Richard Maibaum e Cyril Hume, baseado na novela “African
Bush Adventures”, de J. A. Hunter e Dan P. Mannix. Adap-
tacio: John Gilling. Fotografia (CinemaScope/Technicolor):
Ted Moore. Montagem: Geoffrey Foot. Musica: william Alwyn,
regida por Muir Mathieson. Cenografia: Ray Simm. Som:
Bert Ross. Elenco: Robert Taylor, Anthony Newley, Anne
Aubrey, Gregorie Aslan, Allan Cuthbertson, Orlando Martins,
John Dimech, Martin Benson, Earl Cameron, Harry Baird.

* Les Aventuriers du Kilimanjaro.

LAWRENCE OF ARABIA (Lawrence da Arabia)

Horizon Pictures, Inglaterra, 1962. Distribuigdo: Columbia.

Diregdo: David Lean. Produgdo: Sam Spiegel e David Lean.
Roteiro: Robert Bolt. Fotografia (Super Panavision 70/Techni-
color): Fred A. Young. Montagem: Anne Coates. Masica: Mau-
rice Jarre. Cenografia: Dario Simoni. Elenco: Peter O’Toole,
Alec “Guinness, Anthony Quinn, Jack Hawkins, José Ferrer,
Anthony Quayte, Arthur Kennedy, Omar Shariff, Claude Rains,
Michel Rey, Donald Wolfit, Zia Mohyeddin, Fernando Sancho.

118

THE LEAGUE OF GENTLEMEN
(Os Sete Cavaleiros do Diabo)

Rank Productions, Inglaterra, 1960. .
Dire¢do: Basil Dearden. Produgio: Michael Relph e Basil
Dearden. Roteiro: Bryan Forbes, extraido do romance de Johnm
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Boland. Fotografia: Arthur Ibbetson. Montagem: John Guth-

ridge. Musica: Philip Green. Cenografia: Peter Proud. Som:

Harry Miller. Elenco: Jack Hawkins, Nigel Patrick, Roger

Livesey, Richard Attenborough, Bryan Forbes, Kieron Moore,

"I;frencek Alexander, Robert Coote,” Nanette Newman, Patrick
ymark.

* Hold-up a Londres.

LES LIAISONS DANGEREUSES
(Ligaghes Amorosas)

Les Fitms Marceau/Cocinor, Franga, 1959. Distribuicio: Con-
dor Filmes.

Diregio: Roger Vadim. Roteiro: Roger Vadim, Claude Brulé e
Roger Vailland, baseado no romance “Les Liaisons Dange-
reuses”, de Choderlos de Laclos. Fotografia: Marcel Grignon.
Montagem: Victoria Mercanton. Musica: Thelonious Monk. Elen-
co: Jeanne Moreau, Gérard Philippe, Annette Vadim, Simo-
ne Renant, Jean-Louis Trintgnant, feanne Valérie, Nicolas Vo-
gel, Madeleine Lambert, Gillian Hills, Boris Vian.

LES LONGUES ANNEES

Les Films Copernic, Franca, 1964.

Dire¢io: André Trauché. Rotelro: Dominique Pouchardier e
Maurice Kaouza. Montagem: André Trauché e Cohen Rubin.
Musica: Alain Courage. Comentdrio escrito e narrado por:
Pierre Desgraupes, Plerre Dumayet e Maurice Seveno.

® Documentdrio de longa metragem sobre a Guerra de
1939-1945.

MACISTE CONTRO IL VAMPIRO
(Maciste Contra o Vampiro)

Ambrosiana Cinematografica, Itdlia, 1961. Distribuicdo: Con-
dor Filmes.

Diregdo: Gilacomo Gentilomo e Sergio Corbucci. Produgio:
Paolo Moffa. Roteiro: Sergio Corbucci e Tessari. Fotografia
(TotalScope/Eastmancolor): Alvaro Mancori. Musica: A. Fran-
cesco Lavagnino. Elenco: Gordon Scott, Glanna Maria Ca-
nale, Jacques Sernas, Leonora Ruffo, Marlo Feliclani, Anna-
bella Incontrera, Van Atkens, Rocco Vitolazzl.

* Maciste Contre le Fantome.

MADE IN US.A. (Made in US.A))

Roma Paris Films/Anouchka Films/Felix Films (Franga) e
Sepic (Italia),

Dire¢io e roteiro: Jean-Luc Godard. Produgdo: Georges de
Beauregard. Histéria: Richard Stark, “The Jugger”. Fotogra-
fla  (TecniScope/Technicolor): Raoul Coutard. Montagem:
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Agnés de Guillemot. Camera: Georges Liron, jean Garcenat.
Musica: Temas de Schumann e Beethoven. Elenco: Anna Ka-
rina, Lazlo Szabo, Yves Afonso, Jean-Plerre Léaud, Ernest
Menzer, Jean-Claude Bouillon, Kyoko Kosaka, Remo Foriani,
Phillippe ~ Labro, Sylvain Godet,” Jean-Pierre Biese, Mariane
Fathfull, Claude Bakka, Rita Malden.

MAN OF THE WEST (Homem do Oeste)

Ashton, Estados Unidos, 1958. Distribuicdo: United Artists.
Direcdo: Anthony Mann. Produgdo: Walter Mirisch. Roteiro:
Reginald Rose. Histéria: William C. Brown. Fotografia (Ci-
nemaScope/De Luxe Color): Ernest Haller. Montagem: Ri-
chard Heermance, Misica: Leigh Harline. Cenografia: Hillyard
Brown. Som: Robert Reich, Elenco: Gary Cooper, julie Lon-
don, Lee J. Cobb, Arthur O’Connell, Jack Lord, Royal Dano,
Robert Wilke, Jack Williams, John Dehner, Guy Wilkerson,
Frank Ferguson, Emory Parnell, Joe Dominguez,

MEFIEZ-VOUS MESDAMES!

P.A.C./S.N.E.G, (Franga) e Zebra Films (Itdlia), 1963.

Dire¢do: André Hunebelle. Produgio: Paul Cadeac e Alain
Poiré. Roteiro e adaptacio: Jean Halain e Pierre Poucard, do
romance “Caltez Volaille”, de Ange Bastiani. Didlogos: Jean
Halain. Fotografia: Raymond Lemoigne. Musica: Michel Magne.
Cenografia: René Moulaet. Elenco: Paul Meurisse, Danitle
Darrieux, Michele Morgan, Qaby Sylvia, Sandra Milo.

MEIN KAMPF 11

Minerva Film, Suécia, 1961,

Dire¢io, produgio e roteiro: Tore Sjoberg. Montagem: Eric
Houm e Ingmar Ejeve. Comentario escrito por: Maurice Croizat.
Narragdo (em francés): Jean-Claude Michel e Louis Arbessier.
* Documentario de longa metragem.

MELODIE EN SOUS-SOL (Gangsters de Casaca)

Cipra (Franca) e C.C.M. (Itdlia), 1962.

Dire¢do: Henri Verneuil. Produgdo: Jacques Bar. Roteiro e
adaptacdo: Albert Simonin, Michel Audiard e Henri Verneuil,
baseado na novela de Johm Tinian. Didlogos: Michel Audiard.
Fotografia (Dyalscope): Louis Page. Musica: Michel Magne.
Cenografia: Robert Clavel. Elenco: Jean Gabin, Alain Delon,
Viviane Romance, Maurice Braud, Carla Marlier, Jean Car-
met, Rita Cadillac, Dominique Davray.

MIRACOLO A MILANO (Milagre em Mildo)

P.D.S./ENIC, 1talia, 1951. Distribui¢do: Universal.
Direcio: Vittorio de Sica. Produgdo: Nino Misiano. Roteiro:
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Vittorio de Sica, Suso Cecchi d’Amico, Mario Chiari e Adolfo
Franci, baseado na historia “Tot6 il Buono”, de Cesare Za-
vattini. Fotografia: G. R. Aldo. Cimera: Gianni di Venanzo,
Vaclav Vichi, Enzo Borboni e Ned Mann. Montagem: Eraldo
Da Roma. Misica: Alessandro Cicognini. Som: Bruno Bru-
nacci. Cenografia: Guido Fiorini. Elenco: Emma Gramatica,
Brunella Bovo, Francesco Golisano, Branduanni Gianni, Gu-
glielmo Barnabd, Paolo Stoppa, Alba Arnova, Anna Carena,
I'lora Cambi, Virgilio Riento, Arturo Bragaglia, Ermino Spalla,
Angelo Prioli, Riccardo Bertazzolo.

MOTHER INDIA (Honraras Tua Mée)

Mehboob Productions (india), 1957.

Dire¢cdo e produgdo: Mehboob Khan. Roteiro e dialogos: Ve-
jahat Mirza e S. Ali Raza. Fotografia (Technicolor): Fara-
doon A. Irani. Montagem: Shamsudin Kadri. Musica: Mahomed
Ibrahim e Naushad. Coreografia: Chiman Seth. Cenografia:
V. H. Planitkar. Som: Kaushik. Elenco: Nargis, Sunil Dutt,
Rajendra Kumar, Raaj Kumar, Jiloo Maa, Master Sajit, Mu-
gri, Sheela Nayak, Siddiqui, Geeta, Master Surendra,

* Bracelets d’Or.

MURDER AT THE GALLOP (Sherlock de Saias)

M.G.M. British (Inglaterra), 1963.

Dire¢do: George Pollock. Produgido: George H. Brown. Pro-
dutor executivo: Sidney Strick. Roteiro: James P. Cavanagh,
David Pursal e Jack Seddon, extraido do romance “After the
Funeral”, de Agatha Christie. Fotografia: Arthur Ibbetson.
Efeitos especiais: Tom Howard. Montagem: Bert Rull. Musica:
Ron Goodwin. Cenografia: Frank White. Som: David Bowen
e A. W. Watkins. Assistente de direcdo: Basil Rayburn.
Elenco: Margaret Rutherford, Robert Morley, Flora Robson,
Charles Tingwell, Duncan Lamont, Katya Douglas, Gordon
Harris, Stringer Davis, James Villiers, Robert Urquhart, Noel
Howlett, Finlay Currie, Kevin Stoney.

LES MYSTERES DE PARIS / I Misteri di Parigi

P.A.C. (Franga) e DA.MA Cinematografica (Italia), 1962.
Dire¢do: André Hunebelle, Produgio: Paul Cadeac. Roteiro e
adaptacdo: Jean Halain, Pierre Poucaud e Diégo Fabbri, do ro-
mance de Eugéne Sue. Didlogos: Jean Halain. Fotografia (East-
mancolor): Marcel Grignon. Musica: Jean Marion. Cenografia:
Georges Lévy. Elenco: Jean Marajs, }Jill Haworth, Dany Robin,
Raymond Pellegrin, Pierre Mondy, Noel Roquevert, Georges
Chamarat, Paulette Dubost, Paul Cambo, Jean Le Poulain,
Renée Gardes.

* Existem varias versdes sobre 0 mesmo romance.

NA CEMI BETPAX

Estidios Maximo Gorki, Rassia, 1961.
Diregdo: Stanilas Rostotsky. Roteiro original: Alexandre Ga-
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litch. Fotografia: Viatcheslav Choumsky. Misica: K. Moltcha-
nov. Cenografia: S. Serebrennikov. Elenco: Larissa Loujina,
Viatcheslav Tikhonov, Leonide Bikov, Clara Loutchko.

* Contre Vents et Marées.

NANOOK OF THE NORTH
(Nanuk do Norte / Nanuk, o Esquimd)

ﬁeveillon Freres, Canad4, 1922, Distribuigdo: Pathé/United
rtists.

Diregdo: Robert J. Flaherty. Produgio: Herbert Edwards. Ro-
teiro e fotografia: Robert J. Flaherty. Maisica (versdo so-
norizada). Rudolph Schran. Som: Edward Crayg. Narragio:
Ralph Schoolman. Elenco: Nanook, Myla e nativos.

NEFERTITE, REGINA DEL NILO
(Nefertite, a Rainha do Nilo)

Max Production, Italia, 1961.

Direcdo: Fernando Cerchio. Produgdo: Ottavio Poggi. Roteiro/
Argumento: Ottavio Poggi, Papp e Byrnes. Fotografia (Super-
totalScope/Eastmancolor): Massimo Dalamano. Misica: Carlo
Rustichelli. Elenco: Jeanne Crain (Nefertite), Edmund Pur-
dom, Liana Orfei, Amedeo Nazzari, Vincent Price, Carlo
d’Angelo, A. Farnese, C. Matanie, P. Palermini, G. Mar-
chetti, U. Raho.

* Néfertiti, Reine du Nil.

NELLA CITTA L’INFERNO / L’Enfer dans la Ville
(Inferno na Cidade)

Riama Film (Itdlia) e Francinex (Franca), 1958. Distribui-
cdo: Art Filmes.

Direcdo: Renato Castellani. Producido: Giuseppe Amato. Ro -
teiro: Renato Castellani e Suso Cecchi d’Amico, baseado no
romance “Roma, Via delle Mantellate”, de Isa Mari. Foto-
grafia (Supercinescope): Leonida Bardoni. Montagem: Yolan-
da Benvenuti. Mdsica: Roman Vlad. Cenografia: Ottavio Scotti.
Som: Eurico Palmieri. Elenco: Anna Magnani, Giulietta Ma-
sina, Myriam Bru, Cristina Gajoni, Renato Salvatori, Angela
Portaluri, Milly Monti, Virginia Benati, Saro Urzi, Alberto
Sordi, Marcela Rovena.

NICHT VERSOHNT — ES HELFT MIR GEWALT
(Os Nao Reconciliados)

Alemanha, 1965.

Direcdo: Jean-Marie Straub. Produ¢do: Danielle Huillet. Ro-
teiro: Jean-Marie Straub e Danielle Huillet. Histéria: Heinrich
Bolt, “Billard Um Halb Zehn”. Fotografia: Gehrard Ries
e Jean-Marie Straub. Musica: Frangois Louis, Bella Bartok
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¢ Bach. Elenco: Ernst Kutzinski, Daniele Straub, George Zand,
Gunter Gobel, Klaus Weyer, Michael Kruger, Ralf Kurth,
Woligang Kuch, Piero Poli, Anita Bell, Paul Esser, Joachim
Weider, Hiltraud Wegener, Ise Maasen, Gunther Becker, Hei-
neer Brau, Karsten Peters.

NO MAN IS AN ISLAND (A Beira do Inferno)

Universal, Estados Unidos, 1962.

Direcdo, produgdo, roteiro e argumento: John Monks Jr. e
Richard Goldstone. Fotografia (Eastmancolor): Carl Kayser.
Montagem: Basil Wrangell. Misica: Restie Umali. Cenografia:
Benjamin Resella. Som: Joseph Keener e Harry Leonard.
Blenco: Jeffrey Hunter, Marshall Thompson, Barbara Perez,
Ronald Remy, Paul Edward Jr., Rolf Bayer, Bert Avellana,
Eddie Infante, Rosa Mia, Mario Barri.

» L’Aigle de Guam.

L’OISEAU DE PARADIS

Ciné Alliance/Speva Films, Franca, 1962,

Diregio: Marcel Camus. Producio: Michel Safra e Serge
Silberman. Roteiro: Jacques Viot. Adaptagfio: Jacques Viot
e Marcel Camus. Fotografia (Eastmancolor): aymond Le-
moigne. Cenografia: “decors” naturais. Elenco: Nari Han,
Meas Sam ElL

ONE FOOT IN HELL (A Senda do Odio)

20th Century-Fox, EUA, 1960.

Direcio: James B. Clark. Produgdo: Sydney Boehm. Roteiro:
Aaron Spelling e Sydney Boehm, baseado numa histéria de
Aaron Spelling. Fotografia (CinemaScope/De Luxe Color):
William C. Mellor. Montagem: Eda Warren. Masica: Do-
minic Frontiere. Cenografia: Walter M. Scott, Gustav Bern-
stein e Bill Calvert. Elenco: Alan Ladd, Don Murray, Dan
O'Herlihy, Dolores Michaels, Barry Coe, Larry Gates, Karl
Svenson, Harry Carter, Ann Morris,

» Les Hors la Loi.

OTTO E MEZZO (Oito e Meio)

Cineriz, Italia, 1962, Distribui¢do: Columbia.

Direcdo: Federico Fellini. Produ¢do: Angelo Rizzoli. Roteiro:
Federico Fellini, Tullio Pinelli, Ennio Flaiano e Brunello
Rondi, baseado numa histéria de Federico Fellini e Ennio
Flaiano. Fotografia: Gianni Di Venanzo. Montagem: Leo Cat-
tozzo. Misica: Nino Rota. Cenografia e figurinos: Piero
Gherardi. Elenco: Marcello Mastroianni, Claudia Cardinale,
Anouk Aimé, Sandra Milo, Rosela Falk, Barbara Steele, Mario
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Pisti, Guido Alberti, Madeleine Le Beau, Annibale Ninchi
Giuditta Rissone, Jean Rougel, jean Dallas, ’

O PAGADOR DE PROMESSAS
(O Pagador de Promessas)

Cinedistri, Brasil, 1962,

Diregdo: Anselmo Duarte. Produgdo: Oswaldo Massaini. Ro-
teiro: Anselmo Duarte, baseado na pega teatral de Dias
Gomes. Fotografia: Chick Fowle. Montagem: Carlos Coimbra.
Misica: Gabriel Migliori. Som: Carlos Foscolo. Elenco:
Leonardo Vilar, Gléria Menezes, Dionisio Azevedo, Geraldo
D’El Rey, Roberto Ferreira “Zé Coi¢”, Othon Bastos, Gil-
berto Marques, Carlos Torres, Antonio Luiz Sampaio “Pi-
tanga”, Milton QGaicho, Jodo Desordi, Irénio Simdes, Enoch
Torres, Maria Concei¢do, Walter da Silveira, Jurema Penna,
Norma Bengell.

® La Parole Donnée.

PANIC IN YEAR ZERO (Pinico no Ano Zero)

American International Pictures, Estados Unidos, 1962.
Diregdo: Ray Milland. Produc¢io: Lou Russof e Arnold Hou-
ghland. Roteiro: Jay Simms, baseado numa histéria de sua
autoria. Adaptacdo: John Morton. Fotografia: Gil Warrenton.
Montagem: Willlam Austin. Masica: Les Baxter. Cenografia:
Daniel Haller. Elenco: Ray Milland, Jean Hagen, Frankie
Avalon, Mary Mitchell, Jean Freeman, Richard Barland, Rex
Holman, Willys Bouchey, Richard Bakalyan, Hugh Sanders,
Byron Morrow.

* Panique, Année Zéro.

PEAU DE BANANE

Capitole Films/Sud Pacifique Films (Franga) e C.C.AML
(Italia), 1963.

Direcdio: Marcel Ophuls. Produciic: Paul Edmond Decharme.
Roteiro: Marcel Ophuls e Claude Sautet, baseado no romance
de Charles Williams. Didlogos: Daniel Boulanger, Fotografia
(FranScope): Jean Rabier. Musica: Ward Swingle. Cangdes:
Cyrus Bassiak, Cenografia: Georges Wakhevitch. Elenco: jeanne
Moreau, Jean-Paul Belmondo, Claude Brasseur, Alain Cuny,
Gert Frob, Jean-Pierre Marielle.

LA PEAU DOUCE (Um So Pecado)

1(;?8 tI-ilhns du Carrosse/SEDIF, Franga, 1963. Distribuigdo:
netel.

Diregdo: Frangois Truffaut. Roteiro original: Frangois Truffaut
e Jean-Louis Richard. Didlogos: Frangois Truffaut. Fotografia:
Raou! Coutard. Montagem: Claudine Bouché. Mdsica: Geor-
ges Delerue. Elenco: Jean Desailly, Frangoise Dorléac, Nelly
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Benedetti, Daniel Ceccaldi, Paule Emanuele, Jean Lanier,\ Lau-
rence Badie, Sabine Haudepin, Philippe Dumat, Maurice Garrel,
Pierre Rich, Dominique Lacarriere.

LE PETIT SOLDAT (O Pequeno Soldado)

S$.N.C., Franga, 1960. Distribui¢do: Franco-Brasileira.

Diregdo e roteiro: Jean-Luc Godard. Produgido: Georges de
Beauregard. Assistente de diregdo: Francis Cognani. Fotografia:
Raoul Coutard. Montagem: Agnés Guillemot e Nadine Mar-
quand. Misica: Maurice Leroux. Elenco: Michel Subor, Anna
Karina, Henri Jacques Huet, Paul Beauvais, Laszlo Szabo.

PIERROT LE FOU / Ii Bandito delle 11 Ore
(O Demonio das Onze Horas)

Rome Paris Films/Felix Films (Franga) e Dino de Laurentiis
(Italia), 1965.

Diregdo, roteiro e didlogos: Jean-Luc Godard. Producdo: Geor-
ges de Beaugerard. Historia: Lionel White, “Obsession”.
Fotografia (Technicolor): Raoul Coutard. Montagem: Fran-
goise Colin. Mausica: Antoine Duhamel. Decoragoes: Pierre
Goufroy. Assistentes de dire¢do: Jean-Pierre Léaud e Philippe
Fourastié. Camera: Georges Liron e Jean Garcenot. Elenco:
Jean-Paul Belmondo, Anna Karina, Dirk Sanders, Raymond
Devos, Graziella alvani, Roger Dutoit, Jimmy Karoubi,
Christa Nell, Pascal Aubier, Pierre Hanin, Jean-Pierre Léaud,
Hans Meyer, Lazlo Szabo, D. Erna.

THE PIRATES OF BLOOD RIVER
(Os Piratas do Rio Sangrento)

Hammer Film, Inglaterra, 1962. Distribuicdo: Columbia.
Direcdo: John Gilling. Producdo: Anthony Nelson-Keys. Ro-
teiro: john Gilling e John Hunter, extraido de uma histéria
de Jimmy Sangster. Fotografia (MegaScope/Eastmancolor):
Arthur Grant. Montagem: Eric Boyd Perkins. Misica: Gary
Hughes. Cenografia: Don Mingaye. Som: Jack May. Elenco:
Kervin Mathews, Christopher Lee, Glenn Corbett, Maria Landi,
Andrew Keir, Peter Arne, Jack Stewart, Denis Shaw.

* L’Attaque de San Cristobal.

LA POINTE COURTE

Tamaris Film, Franga, 1955.

Diregdo, roteiro e argumento: Agnés Varda. Fotografia: Louis
Stein. Montagem: Alain Resnais. Masica: Pierre Barbaud.
Elenco: Silvia Monfort, Philippe Noiret, os Habitantes de
Pointe Courte.
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POKOLENIE

W.F.F. Wrochaw, Polonia, 1955. .
Diregdo: Andrzej Wajda. Roteiro: Bogdan Czesko, extraido
de um romance de sua autoria. Fotografia: Jerzy Lipman.
Musica: Andrzej Markowski. Cenografia: Roman Mann. Di-
recdo artistica: Aleksander Ford. Elenco: Urzula Modrzynsk,
Tadeusz Lomnicki, Dadeusz Janczar, Januz Palusziewicz,
Roman Polanski, Zbigniew Cybulsky, R. Kotas.

* Une Fille a Parlé.

A PRIZE OF ARMS

Inter-State, Inglaterra, 1962.

Direcdo: Cliff Owen. Producdo: George Maynard. Roteiro:
Paul Ryder. Histéria: Nicholas Roeg e Kevin Cavanagh. Foto-
grafia: Gilbert Taylor e Gerald Gibbs. Montagem: John
Jympson. Muisica: Robert Sharples. Cenografia: Jim Morahan,
Bernard Sarron e Fred Carter. Som: Jeremy Saunders. Elen-
co: Stanley Baker, Tom Bell, Helmuth Schmid, Joan West-
brook, John Phillips, Jack May, John Rees, Michael Ripper.

* Les Clés de la Citadelle.

LE PROCES / Der Prozess (O Processo)

i’éﬁr;s-Europa (Franga), Hisa Film (Alemanha) e Ficit (Italia),

D.ireg;éo: Orson Welles. Producdo: Robert Florat. Roteiro e
dialogos: Orson Welles e Antoine Tudal, extraido do livro de
Franz Kafka, Fotografia: Edmond Richard. Montagem: Yvonne
Martin. Misica: Jean Ledrut. Cenografia: Jean Mandaroux.
Elenco: Anthony Perkins, Orson Welles, Jeanne Moreau, Elsa
Martinelli, Suzanne Flon, Akim Tamiroff, Arnoldo Fod, Romy
Schneider, Max Haufler, Michel Lonsdale, Katina Paxinou,
Madeleine Robinson.

THE PUMPKIN EATER (Crescei e Multiplicai-vos)

Romulus, Inglaterra, 1964. Distribui¢do: Columbia.

Dire¢do: Jack Clayton. Produgdo: Jack Clayton e James Wolf.
Roteiro: Harold Pinter, de uma novela de Penelope Mortimer.
Fotografia: Oswald Morris. Musica: Georges Delerue. Ceno-
grafia: Edward Marshall. Elenco: Anne Bancroft, Peter Finch,
James Mason, Sir Cedric Hardwicke, Richard Johnson, Eric
Porter, Maggie Smith, Janine Gray, Alan Webb.

* La Mangeur de Citrouille.

LA PUNITION

Fi.]ms_ de la Pléiade, Franga, 1963.
Direcdo e argumento: Jean Rouch. Fotografia: M. Brault,
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1. Morillere ¢ M. Dufauit. Montagem: Annic Tresgot. Muasica:
Bach. Elenco: Nadine Ballot, Jean-Claude Darnal, Jean-Marie
Simon, Landry.

LE QUATRIEME SEXE

Felix Films/Films Univers (Franga), 1961, i .
Diregio: Michel Wichard. Produgio: José Benazerai. Roteiro:
Alfonso Gimeno. Adaptagdo ¢ didlogos: Jean Mitry. Fotogratia:
Marcel Combres. Montagem: Michel Marsac. Musica: Louiguy.
Som: Robert Teissere. Elenco: Brigitte Juslin, Richard Win-
ckler, Philippe Le Roy, Nicole Arnaud, Jecan-Pierre Posier,
Myriam Michelsen, Nicole Burgot.

ROCAMBOLE (Rocambole)

Les
1962
Direcdo: Bernard Bordérie. Roteiro original: Ugo Libera-
tore, Fulvio Gicca e Gerald Devries, baseado em personagem
criada por Ponson du Terrail. Fotografia (EuroScope/Eastman-
color): Angelo Lotti. Elenco: Channing Pollock, Hedy Vessel,
Lilla Brignone, Alberto Lupo, Guy Delorme, Giuseppe Porelli,
Roberto Risso, Franco Volpi, Lucien Bennetti, ianni San-
tuccio, Nadia Gray, Rik Battaglia.

Films Modernes/CICC (Franga) ¢ Explorer Film (lItalia),

* Existem outras versfes sobre o mesmo personagem.

QUESTO AMORE Al CONFINI DEL MONDO / Casi
al Fin del Mondo

tal Caribe Cinematografia (ltalia) e Cinematografica Austral
(Argentina), 1960,

Diregio: G. M. Scotesse. Roteiro e argumento: Guida, Mar-
rosu, Tozzi, G. M. Scotese e De Cané. Fotoirafia (TotalScope/
Ferraniacolor): Umberto Peruzzi. Misica: Armando Trovajoli.
Elenco: Antonio Cifariello, Fausto Tozzi, Dominique Wilms,
Egie Martin, Nino Persello, Conrado Diana, Iris Portillo.

* Les Amants de la Terre de Feu.

ROMA, CITTA APERTA (Roma, Cidade Aberta)

Minerva/Excelsa/Fono Roma, Italia, 1945, Distribuicio: Re-
ublic Pictures.

Jire¢do: Roberto Rossellini: Produgfo: Luigi Riccl. Roteiro:
Federico Fellini, Sergio Amidei e Roberto Rossellini. Histo-
ria: Alberto Consiglio e Sergio Amidei. Adaptagdo: Paul
Clement. Fotografia: Ubaldo Arata. Camera: Gianni Di Ve-
nanzo. Montagem: Eraldo Da Roma. Misica: Rezno Rossel-
lini. Assistentes de dire¢do: Federico Fellini e Sergio Amidei,
Elenco: Anna Magnani, Aldo Fabrizi, Marcello Pagliero,
Harry Feist, Giovanna Galletti, Francesco Grandjacquet, Ma-
ria Michi, Carla Rovera, Joop Van Haulsen, Akos Tolnay,
Vito Annicchiarico, Nando Bruno, Edoardo Passarelli, Amalia
Pellegrini, Alberto Tavazzi, Carlo Giudici, G. Sindici.

QUESTO MONDO PROIBITO / Ce Monde Interdict

G&gge Films (Italia) e Les Films Marceau-Cocinor (Franga),
1963.

Direcdo: Fabrizio Gabella, Roteiro: Fabrizio Gabella, Bon-
tempi, Minardi e De Agostini. Histéria: Roger Vailland.
Adaptagdo: Alba de Céspedes e Christiane Rochefort. Foto-
grafia (Technicolor): Carlo Carlini. Musica: Lallo Gori.

» Documentéario de longa metragem,

EL RUFIAN / Le Rufian

{\gézoentina Sono Film (Argentina) e Madeleine Films (Franga),

Direcdo: Daniel Tinayre. Roteiro e argumento: Enrique Al-
brit. Fotografia: Antonio Merayo. Misica: Lucio Milena. Ce-
nografia: Gori Mufioz. Elenco: Carlos Estrada, Egle Martin,
Ines Moreno, Oscar Rovito, Nathdn Pinzén, Daniel de Al-
varado, Floren Delben, Aida Luz.

IL RELITTO (Naufragos da Vida)

Lux Film/Tiberia (Italia), 1960. Distribuicdo: Paris Filmes.
Diregdo: Michael Cacoyannis. Produgdo: Angelo Ferrara. Ro-
teiro: Michael Cacoyannis ¢ Frederic Wakeman, baseado na
novela de Frederic Wakeman. Fotografia: Piero Portaluppi.
Montagem: Alberto Gallitti. Mdsica: Angelo Francesco Lavag-
nino. Cenografia: Arrigo Equinl e Ferdinando Risso. Elen-
co: Van eflin, Ellie Lambetti, Michael Stellman, Franco
Fabrizi, Fosco Giachettl, Clelia Matania, Anna_Maria Surdo,
Aldo Pini, Paul Mullehr, Tiberio Mitri, Annie Gorassini.

# L’'Epave.
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SALVATORE GIULIANO (O Bandido Giuliano)

L:ylx/Vides/Galatea, Italia, 1961. Distribuig¢do: Livio Bruni/Fama
ilmes,

Diregao: Francesco Rosi. Produgdo: Franco Cristaldi e Enzo
Provenzale. Roteiro/Argumento: Francesco Rosi, Suso Cecchi
d’Amico, Enzo Provenzale, Franco Solinas. Fotografia: Gian-
ni Di Venanzo. Musica: Piero Piccioni. Montagem: Mario
Serandrei. Cenografia: Sergio Canevari e Carlo Egidi. Cos-
tumes: Marily Cortany. Assistentes de dire¢do: Roberto Pe-
naute e Nando Ciccio. Elenco: Salvo Randone, Frank Wolff,
Cicero Fernando, Bruno Ukmar, Sennuccio Benelli, Max Car-
tier, Teti Giuseppe, Ugo Torrente.
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SANTO MODICO (Santo Mdadico)

Films du Fleuve/Dispatfilm (Franga) e Tupan Filmes (Brasil),
1963. Distribuigao: Franga Filmes.

Direcdo: Robert Mazoyer. Produgdo: Sacha Gordine e Jacques
(Gibauit., Roteiro e dialogos: Jacques Viot. Argumento e
adaptagdo: Jacques Viot e Robert Mazoyer. Fotografia (Techni-
rama 70/Technicolor — para o Brasil copias em CinemaScope/
Eastmancolor): Andreas Winding. Montagem: Genevieve Win-
ding. Misica: Antonio Carlos Jobim, Luis Bonfa, Baden
Powell, Moacyr Santos e Vinicius de Moraes. Cenografia:
Carmélio Cruz. Elenco: Breno Mello, Leny Eversong, Léa
Garcia, Gessy Jess, Zezé Macedo, Lidio Silva, Alder Nasci-
mento da Silva, Dalmo Ferreira.

SEDOTTA E ABBANDONATA / Séduite et
Abandonnée (Seduzida e Abandonada)

Lux/Vides/Ultra (Itdlia) e Lux/CCF (Franga), 1963. Distri-
bui¢do: Art Filmes.

Diregio: Pietro Germi. Produgdo: Franco Cristaldi. Roteiro:
Pietro Germi, Luciano Vincenzoni, Age e Scarpelli, baseado
numa histéria de Pietro Germi e Luciano Vincenzoni. Fotogra-
fia: Ajace Parolin, Montagem: Roberto Cinquini. Musica:
Carlo Rustichelli. Elenco: Stefania Sandrelli, Saro Urzi, Lando
Buzzanca, Leopoldo Trieste, Aldo Puglisi, Umberto Spadaro,
Rocco d’Assunta, Lola Braccini, Paola Biggio, Oreste Palella,
Gustavo d’Arpe, Vincenzo Licata, Lina La Galla.

Enzo Serafim. Muasica: Yves Baudrier. Cenografia: Ugo Bloetter,
Elenco: Orfeo Tamburi, Andrée Debar.

* Je episdédio: Preguiga

Direg¢do: Jean Dréville. Roteiro e didlogos: Carlo Rim. Foto-
grafia: André Thomas. Mdasica: René Clorec. Cenografia: Geor-
ges Wakhevitch. Elenco: Noel-Noel, Jacqueline Plessis, Made-
leine Barbulée, Jean Solar, Pierre Ferval, René Clermont,
Santéve, Jess Hahn, Louis De Funés.

% 5¢ episodio: Orgulho

Dire¢do: Claude Autant-Lara. Roteiro e dialogos: Jean Auren-
che, Pierre Bost e Claude Autant-Lara. Fotografia: André
Bac. Misica: René Clorec. Elenco: Michéle Morgan, Frangoise
Rosay, Louis Seigner, Jean Debucourt, Marcelle Praince,
Yolanda Laffon, Marguerite Cassant.

* 6v episodio: Gula

Diregdo, argumento e didlogos: Carlo Rim. Fotografia: Robert
l.efbvre. Musica: Yves Baudier, Cenografia: Auguste Capelier.
Elenco: Henri Vidal, Claudine Dupuis, Jean Richard.

* 7e episodio: Pecado

Diregdo: Georges Lacombe. Roteiro baseado em um texto de

René Wheeler e Léo Joannon. Fotografia: Robert Lefbvre.
Cenografia: Max Douy. Elenco: Gérard Philippe, Robert Baldan,

SEANCE DE PRESTIDIGITATION

Mélids, Franga, 1896.
Dire¢do, produgdo e roteiro: Georges Mélies.

LES SEPT PECHES CAPITAUX / I Sette Peccati
Capitali (Os Sete Pecados Capitais)

Franco London (Franga) e Film Costellazione (Italia), 1952.
* 1o episddio: Avareza e Ira

Direcdo: Eduardo de Filippo. Roteiro: Charles Spaak, baseado
numa novela de Henri Bazin. Fotografia: Enzo Serafim. Ce-
nografia: Ugo Bloetter. Elenco: Isa Miranda, Paolo Stoppa,
Eduardo de Filippo.

* 20 episodio: Luxuiria

Direcdo: Yves Allegret. Roteiro: Jean Aurenche, Pierre Bost
e Charles Spaak, baseado na novela de Barbey d’Aureville.
Fotografia: Roger Hubert. Cenografia: Alexandre Trauner.
Mtsica: Georges Auric. Elenco: Viviane Romance, Frank Vil-
lard, Francetto Vernillat.

* 30 episddio: Inveja

Diregdo: Roberto Rossellini. Roteiro: Dicge Fabbri e Liana
Ferri, baseado na novela “La Chatte”, de Colette. Fotografia:
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I SEQUESTRATI DI ALTONA / Les Séquestrés
d’Altona (O Condenado de Altona)

Titanus (Itdlia) e S.G.C. (Franga), 1962. Distribui¢do: Fox.
Diregdo: Vittorio De Sica. Produg¢io: Carlo Ponti. Roteiro:
Abby Mann e Cesare Zavatini, baseado na peca de Jean-Paul
Sartre, “Les Séquestrés d’Altona”. Fotografia: Roberto Ge-
rardi. Madsica: Dimitri Shostakovich, dirigida por Franco Fer-
rara. Elenco: Sophia Loren, Maximilian Schell, Fredric March,
Robert Wagner, Frangoise Prévost, Alfredo Franchi, Lucia Pel-
lela, Roberto Massa, Antonia Cianci, Carlo Antonini, Armando
Sifo, Aldo Pecchioll.

LO SGARRO ,/ Quand la Colére Eclate

Addessi (Itdlia) e C.F.F.P. (Franga), 1961,

Dire¢do: Silvio Siano. Producdo: Giovanni Addessi. Roteiro
original: Silvio Siano e Ciuffini e Di Nardo. Fotografia: Toni
Secchi. Mauasica: Gino Peguri. Elenco: Charles Vanel, Saro
Urzi, Gérard Blain, Gordana Miletic, Luisa Conte, Piero Pa-
lermini, Ombretta Ostenda, Ubaldo Granata, Giacomo Furia.

SIMON DEL DESIERTO

Gustavo Alatriste, México, 1963.

Diregdo e histéria: Luis Bufiue). Produ¢io: Gustavo Alatriste.
Roteiro e didlogos: Luis Bufiuel ¢ Jalio Alejandro. Fotografia:
Gabriel Figueroa. Montagem: Carlos Savage. Mdsica: Raul
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favista., S James Lo Bields. Asaistente de diregdor lgnacio
Villarreal. Elenco: Claudio Brook (Simdo), Silvia Pinal, Hor-
sensia Santovena, Enrique Alvarer Peliv, BEurigue Del Castillo,
Jestts Pernandez, Francisco Reiguera, Luis Aceves Castafieda,
Antonio Bravo, Earique Garcia Alvarez, Eduardo McGregor.

Notu: Exibido na versdo original durante o 1 Festival Inter-
nacional do Cinema, realizado no Rio de Janeiro, em 1065,

Poticr. Elencor Sabine Sen. Bernard Charlan, Bernard Ortiz)
Jean Renant, Sophia Laurcet, Louloa Guiness.

SOME CAME RUNNING (Deus Sabe Quanto Amei)

Metro-Goldwyn-Mayer, Estados Unidos, 1958.

Dire¢do: Vincente Minnelli. Produgdo: Sol C. Siegel. Roteiro:
John Patrick e Arthur Sheekman, baseado na novela de James
Jones. Fotografia (CinemaScope/Metrocolor): Willilam Daniels.
Muasica: Elmer Bernstein. Montagem: Adrienne Fazan. Som:
FFranklin Milton. Elenco: Frank Sinatra, Dean Martin, Shirley
McLaine, Martha Hyer, Arthur Kennedy, Nancy Gates, Leono-
ra Dana, Betty Lou Keim, Larry Gates, Steven Peck, Connie
Gilchrist, Ned Weaver,

* Comme Un Torrent

SUMMER AND SMOKE (O Anjo de Pedra)

Paramount, Estados Unidos, 1961,

Diregdo: Peter Glenville. Produgdo: Hal Wallis, Joseph H. Ha-
zen. Roteiro: James Poe e Maede Roberts da pega de Tennessee
Williams. Fotografia (Panavision/Technicolor): Charles Lang.
Montagem: Warren Law. Mudsica: Elmer Bernstein. Cenografia:
Hal Pereira e Walter Tyler. Elenco: Laurence Harvey, Geral-
dine Page, Rita Moreno, John Mcintire, Malcolm Atterbury,
Earl Holliman, Pamela Tiffin, Una Merkel, Casey Adams,
Thomaz Gomez.

* I'té et Fumées

SPLENDOR IN THE GRASS (Clamor do Sexo)

Warner Bros, Estados Unidos, 1961.

Dire¢do: Elia Kazan. Produgdo: William Inge e Charles M.
Maguire. Roteiro: William Inge, baseado em argumento de sua
autoria, Fotografia (Technicolor): Boris Kaufman. Misica:
David Amram. Coreografia: George Tapps. Elenco: Natalie
Wood, Warren Beaty, Pat Hingle, Audrey Christie, Barbara
Loden, Zohra Lampert, Fred Stewart, Jan Norris, Gary
Lockwood, Sandy Dennis.

* Fiévre dans le¢ Sang

SUNA NO ONNA (A Mulher da Areia)

Teshigahara, Japdo, 1964. Distribui¢do: Condor Filmes.
Diregdo: Hiroshi Teshigahara. Produgdo: Kiichi Ichikawa e
Takashi Ohono. Roteiro e argumento: Kobo Abe. Fotografia:
Hiroshi Segawa. Montagem: F. Sussui. Musica: Toru Take-
mitsu. Cenografia: Totesu Hirakawa. Assistente de direcdo:
Masuo Ogawa. Elenco: Eiji Okada, Kyoko Kishida, Keji Mitsui,
Hiroko Ito, Tomatsu Tamura,

* La Femme de Sable

LA STRADA PER FORT ALAMO / Arizona Bill

Piazzi/Protor Film (Itdlia) e Comptoir Film (Franga), 1964.
Diregdo: John OIld (Mario Bava). Produgdo: Achille Piazzi.
Roteiro: Lorenzo Gicca Palli, Franco Prosperi e Livio Con-
tardi. Historia: Lorenzo Gicca Palli. Fotografia (Totalscope/
Eastmancolor): Ubaldo Torjano. Montagem: Mario Serandrei.
Misica: Piero Umiliani. Cenografia: Demofilo Fidani. Cos-
tumes: Mila Vitelli. Elenco: Ken Clark, Jany Clair, Michel
kegmine, Andreina Paul, Kirk Bert, Antonio Gradoli, Dean
rdow.

LES STRIP-TEASEUSES

Sopadis, Franga, 1963.
Diregdo, produgdo e roteiro: Jean-Claude Roy. Fotografia: Jean-
Jacques Tarbes. Masica: Frangois de Roubaix. Som: Jean
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SYMPATHY FOR THE DEVIL / One Plus One
(Devocao Pelo Demoénio)

Cupid Productions (Inglaterra), 1968.

Dire¢ido, roteiro e historia: Jean-Luc Godard. Producgdo: Mi-
chael Pearson e lain Quarrier. Produtor executivo: Eleni
Coltard. Diretor de produgio: Clive Freedman e Paul de
Burgh. Fotografia (Eastmancolor): Tony Richmond. Monta-
gem: Ken Rowles. Misica: The Rolling Stones. Som: Arthur
Bradburn. Comentdrio: Jean-Luc Godard., Narracdo: Sean
Lynch. Elenco: The Rolling Stones (Mick Jagger, Keith Ri-
chard, Brian Jones, Charlie Watts e Billy Wyman), Anne
Wiazemsky, lain Quarrier, Frankie Dymon Jr., Danny Daniels,
Linbert Spencer, Tommy Ansar, Michael McKay, Rudi Patter-
son, Mark Matthew, Karl Lewis, Bernard Boston, Frangoise
Pascal, Joanna David, Monica Walters Jeanette Wild, Harry
Douglas, Matthew Knox, Barbara Coleridge, Graham Peet,
Colin]Cunningham, Elizabeth Long, Glenna Forster-Jones, Nike
Arrighi.

Nota: Exibido durante o I Festival Internacional do Filme,
realizado no Rio de Janeiro, em 1969,

TABU (Tabu)

Murnau & Flaherty Production, Estados Unidos, 1931, Distri-
bui¢io: Paramount.
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Dire¢do: F. W. Murnau, Colaboragdo na_direqao: Robert }.
Flaherty. Produgdo: F.W. Murnau e Robert . Flaherty,
Co-produtor: David Flaherty. Roteiro e argumento: F. W. Mur-
nau e Robert J. Flaherty baseado numa idéia de Robert ].
Flaherty. Fotografia: Floyd Crosby e Robert ]J. Flaherty. Mon-
gem Robert J. Flaherty. Muasica: Hugo Riesenfeld. Assisten-
tes de dire¢io: David Flaherty, Edgar G. Ullmer e Herman
Ring. Elenco: Anna Chevalier (Réri), Matahi, Hitd, Jean,
Kong Ah, Jules, Bill Bambridge.

mentario: Pierre Unik. Assistentes de diregiio: Pierre Unik
¢ Sanchez Ventura.

* Documentario de longa metragem,

* Las Hurdes

LA TERRA TREMA

Arteas, Italia, 1947.

Dire¢do: Luchino Visconti. Produgdo: Anna Davini, Renato Sil-
vestri e Salvo D’Angelo., Roteiro: Luchino Visconti, baseado
na histéria “I Malavoglia”, de Giovanno Vergo. Fotografia:
G. R. Aldo. Camera: Gianni De Venanzo e Paul Ronald. Mon-
tagem: Mario Serandrei. Misica: Luchino Visconti, Wally
Ferrero, dirigida por Wally Ferrero. Som: Vittorio Trentino.
Assistentes de direcdo: Francesco Rossi e Franco Zefirelli.
E}e;}po: atores ndo profissionais, habitantes de Acitrezza, na
Sicilia.

TIRO AL PICCIONE / Commando Traqué
(Dilema de Um Bravo)

Ajace/Euro International (Italia) e Procinex (Franga), 1961.

Diregdo: Giuliano Montaldo. Roteiro: Ennio De Concini, Onofri
¢ Martino, extraido de um romance de Giose Rimanelli. Foto-
grafia: Carlo Di Palma. Misica: Carlo Rustichelli. Elenco:
Jacques Charrier, Eleonora Rossi Drago, Francisco Rabal,
Sergio Fantoni, Carlo d’Angelo.

IL TERRORE DELLA MASCHERA ROSSA
(Zorro da Mascara Vermelha)

Jonia Film, It&lla, 1959.

Dire¢ao: Luigi Capuano. Producdo: De Paolis. Roteiro: Mar-
cello Ciorciolini, Vittorio Metz e Roberto Gianviti. Argumen-
to: Marcello Ciorciolini. Fotografia (TotalScope/Eastmancolor):
Carlo Montuori. Montagem: .............. .. Mauasica: ......
erasensaeas Elenco: Lex Barker, Chelo Alonso, Livio Loren-
zon, Liana Orfei, Riccardo Billi, Marco Guglielmi,

* La Terreur du Masque Rouge

LES TONTONS FLINGUEURS
(O Testamento de Um Gangster)

S.N.E. Gaumont (Francga), Ultra Films (Itdlia) e Corona
(Alemanha), 1963.

Dire¢do: Georges Lautner. Produg@o: Alain Poiré. Roteiro e
adaptacdo: Georges Lautner e Albert Simonin, extraido da
histéria de Albert Simonin, “Grisbi or not Grisbi”. Didlogos:
Michel Audiard. Fotografia: Maurice Fellows. Musica: Georges
Delerue. Cenografia: Jean Mandaroux. Elenco: Lino Ventura,
Sabine Singer, Bernard Blier, Francis Blanche, Jean Lefebvre,
Robert Dalban, Horst Frank, Charles Regnier, Mac Ronay.

THERESE DESQUEYROUX

Filmal (Franga), 1962.

Dire¢do: Georges Franju, Produgdo: Eugéne Lepicier. Roteiro
e adaptagdo: Frangois Mauriac, Claude Mauriac e Georges
Franju, de um romance de Frangois Mauriac. Fotografia:
Christian Matras. Misica: Maurice Jarre. Cenografia: J. Chal-
vet. Elenco: Emmanuele Riva, Edith Scob, Philippe Noiret,
Samy Frey, Jeanne Perez, Jacques Monod, Renée Devillers,
Lucien Nat.

TOUCH OF EVIL (A Marca da Maldade)

Universal, Estados Unidos, 1958.

Direciio e roteiro: Orson Welles. Produgdo: Albert Zugsmith.
Historia: Whit Masterson, “Badge of Evil”. Fotografia: Russell
Metty, Montagem: Virgil Vogel e Aaron Stell. Miisica: Henry
Mancini, dirigida por Joseph Gershenson. Cenografia: Alexan-
der Golitzen, Robert Clatworthy. Decoragdes: Russell A. Gaus-
man e John P, Austin. Som: Lester 1. Carey e Frank Wilkin-
son. Costumes: Bill Thomas. Elenco: Charlton Heston, Janet
Leigh, Orson Welles, Akim Tamiroff, Joseph Calleia, Victor
Milan, Joanna Moore, Marlene Dietrich, Zsa Zsa Gabor, Joseph
Cotten,” Keenan Wynn, Ray Collins, Dennis Weaver, Valentim
de Vargas, Mort Mills, Lalo Rios, Michae! Sargent, Mercedes
McCambridge, Gus Schilling, Harry Shannon.

TIERRA SIN PAN

Ramén Acin, Espanha, 1932.

Direcdo: Luis Bufuel. Producio: Ramoén Acin. Roteiro e argu-
mento: Luis Bufiuel e Pierre Unik. Fotografia: Elie Lotar.
Musica: Fragmentos da “Quarta Sinfonia”, de Brahms. Co-
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TRES HOMBRES BUENOS / I Tre Implacabili

Copercines (Espanha) e P.E.A. (Itdlia), 1963.

Dire¢ao: Joaquin Romero Marchent. Roteiro e argumento:
josé Mallorqui e Caiano. Fotografia (TotalScope/Eastman-
color): Rafael Pacheco. Misica: Manuel Parada. Cenografia:
Cubero vy Galicia. Elenco: Geoffrey Horne, Robert Hundar,
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Paul Piaget, Cristina Gaioni, Fernando Sancho, Turia Nelson,
Charito del Rio, Raf Baldassarre, Massimo Carocci, Antonio
Gradoli.

* Les Trois Cavaliers Noirs

LES TROIS MOUSQUETAIRES / I Tre Moschettieri
(Os Trés Mosqueteiros)

Films Borderie/Films Modernes/Film d’Art (Franga) e Fono
Roma (Itdlia), 1961,

* 18 época: Las Ferrets de la Reine (As Jo6ias da Rainha).
* 28 época: La Vengeance de Milady (A Vinganga de Milady).
Dire¢ao/produgio: Bernard Borderie. Roteiro/adaptacio: Ber-
nard Borderie e Jean-Bernard Luc, do romance de Alexandre
Dumas. Fotografia (Franscope/Eastmancolor): Armand Thi-
rard. Montagem: Christian Gaudin. Midsica: Paul Misraki. Ce-
nografia: René Moulaert, Som: René Sarazin. Elenco: Gérard
Barray (D’Artagnan), Georges Descriéres (Athos), Bernard
Woringer (Porthos), Jacques Toja (Aramis), Myléne Demon-
geot (Milady de Winter), Daniel Sorano (Cardeal Richelieu),
Perrette Pradier (Constance), Frangoise Christophe (Rainha
Ana), Guy Tréjean (Rei Luis XIII), Jean Carmet (Planchet),
Guy Delorme (Rochefort).

* Existem vdrias outras versfes do mesmo romance.

UMBERTO D (Umberto D)

ll:‘:a]bor Films/Rizzoli Films, Italia, 1951. Distribuigdo: Art
ilmes.

Dire¢do: Vittorio De Sica. Produgdo: Vittorio De Sica e Giu-
seppe Amato. Roteiro: Cesare Zavattini e Vittorio De Sica.
Histéria: Cesare Zavattini. Fotografia: G. R. Aldo. Camera:
A. Pennoni. Montagem: Eraldo Da Roma. Misica: Alessandro
Cicognini. Cenografia: Virgilio Marchi. Assistente de diregdo:
Luisa Alessandri. Assistente de produg¢do: Nino Misiano. Elen-
co: Carlo Battisti, Maria Pia Casilio, Lina Gennari, Lena
Simosa, Elena Rea, Memmo Carotenuto, 0 cdo “Flick” e atores
nio-profissionais.

TWO FOR THE SEESAW (Dois na Gangorra)

Mirisch Pictures, Estados Unidos, 1962. Distribuicdo: United
Artists.

Direcdo: Robert Wise. Produgdio: Walter Mirisch. Roteiro:
Isobel Lennart, baseado na peca de William Gibson. Misica:
André Previn. Fotografia: Ted McCord. Montagem: Stuart
Gilmore. Elenco: Robert Mitchum, Shirley MacLaine, Edmon
Ryan, Elizabeth Frazer, Eddie Firestone, Billy Gray.

* Deux sur Une Balangoire

UN CHIEN ANDALOU

Pierre Braunberger, Franga, 1928,

Dire¢do e co-produtor: Luis Bufiuel. Produgdo: Pierre Braun-
berger. Roteiro e histéria: Luis Buiiuel e Salvador Dali. Foto-
grafia: Albert Dubergen (Duverger). Montagem: Luis Builuel.
Muasica: fragmentos de “Tristdo e lsolda”, de Richard Wagner.
Decorag¢des: Schildtknecht, Elenco: Pierre Batcheff, Simone
Ilv)lalr_euil, Grampolini, Jaime Miravilles, Luis Bufivel, Salvador
ali.

Nota: Exibido na versdo original em Cinematecas.

UN COUPLE

Balzac Films/Discifilm, Franga, 1960.

Dire¢io e roteiro original: Jean-Pierre Mocky. Adaptagio:
Jean-Pierre Mocky e Raymond Queneau. Fotografia: Eugene
Shuftan. Montagem: Boris Lewin. Maisica: Alain Romans. Ce-
nografia: Maurice Petri. Elenco: juliette Mayniel, Jean Kosta,
Francis Blanche, Christian Duvaleix, Alice Tissot, Simone
Cendra, Daniele Godet.

EL ULTIMO REBELDE

Hispano Continental Films (México), 1956.

Direcdo, roteiro e argumento: Miguel Contreras Torres. Adap-
tacdo: Miguel Contreras Torres e Manuel R. Ojeda. Foto-
grafia: José Ortiz Ramos. Montagem: José Bustos. Misica:
Federico Ruiz. Cenografia: Ramodn Rodriguez Granada. Som:
Nicolds de la Rosa. Elenco: Carlos Thompson, Ariadne Welter,
Rodolio Acosta, Charles Fawcett, Lee Morgan, Eduardo No-
riega, John Kelly, Rebeca Iturbide, Carlos Muzquiz, Eduardo
Gonzalez Pliego, Federico Curiel, Bertha Lehar, Leopoldo
Ortirllg, Mla(muel Arvide, Tony Carbajal, Antonio Raxell, Clau-
dio Brook.

* Los Desperados de la Sierra

UN DROLE DE PAROISSIEN / Déo Gratias
(O Piedoso Ladrao)

Le Film d’Art, Franga, 1963. Distribuicdo: 20th Century-Fox.
Dire¢io: Jean-Pierre Mocky. Produgdo: Henri Diamant-Berger.
Roteiro: Michel Servin. Adaptagdo: Jean-Pierre Mocky e Alain
Moury. Didlogos: Alain Moury. Fotografia (parte colorida):
.. H. Bured. Montagem: Marguerite Renoir. Cenografia:
Tyberghen. Elenco: Bourvil, Francis Blanche, Jean Piret,
jean Yonnel, Jean Tissier, Véronique Nordey, Solange Cer-
tain, Marcel Perez, Bernard Lavalette.
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UNE FEMME MARIEE (Uma Mulher Casada)

Anouschka Films/Orsay Films (Fran¢a), 1964, Distribuicdo:
Columbia,

Dire¢do, roteiro, argumento e dialogos: Jean-Luc Godard.
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Produgdo: Philippe Dussart. Fotograiia: Raoul Coutard. Ci-
mera: Georges Liron. Montagem: Agnes Guillemot e Frangoise
Collin. Muasica: extratos de Beethoven. Musica de jazz: Clau-
de Nougaro. Cenografia: Henri Nogaret. Som: Antoine Bon-
fanti, René Levert e Jacques Maumont, Assistentes de dire-
¢io: Claude Othuin Girard, Jean-Pierre Léaud e Héléne Ka-
louguine. Cangdo e intérprete: Sylvie Vartan. Elenco: Macha
Méril, Bernard Noel, Plilippe Leroy, Roger Leenhardt, Rita
Maiden, Margaret Le Van, Véronique Duval, Chris Tophe.

Juan QGarcia Tiendra, Maruja Isbert, Joaquin Mayol, Milagros
Tomas Palmira Guerra, Joaquin Roa, Luis Heredia.

UNE PARTIE DE CARTES

Méli¢s, Franca, 1896.
Dire¢ao, produgdo e roteiro: Georges Mélics.

VIVRE SA VIE (Viver a Vida)

Les Films de la Pleiade, Franga, 1962,

Diregdo, roteiro, adaptagio e didlogos: Jean-Luc Godard.
Produgao: Pierre Braunberger. Fotografia: Raul Coutard. Mon-
tagem: Michel Legrand. Elenco: Anna Karina, Saddy Rebot,
Gilles Queant,

UNTIL THEY SAIL (Famintas de Amor)

Metro-Goldwyn-Mayer, Estados Unidos, 1957.

Dire¢do: Robert Wise. Produgdo: Charles Schnee. Roteiro:
Robert Anderson, extraido de um conto de James A. Miche-
ner. Fotografia (CinemaScope): Joseph Ruttenberg. Monta-
gem: Harold F. Kress. Musica: David Raskin. Cangado: “Until
They Sail”, de Sammy Cahn, cantada por Edye Gorme. Elen-
co: Jean Simmons, Joan Fontaine, Piper Laurie, Sandra Dee,
Paul Newman, Charles Drake, Wally Cassell. Adam Kennedy,
Tige Andrews, John Wilder, Ralph Votrain, Alan Napier,
Mickey Shaughnessy.

* Femmes Coupables.

LES VIERGES (As Virgens)

Boreal/Balzac Films (Franga) e Stella Films (Italia), 1962,

Diregdo: Jean-Pierre Mocky. Produgio: Louis-Bernard Levy.
Roteiro e didlogos: Jean-Pierre Mocky, Alain Moury, Cathe-
rine Claude, Geneviéve Dormann e Monique Lange. Fotogra-
fia: Eugene Shuftan. Musica: Paul Mauriat e Raymond Lefeb-
vre. Cenografia: Pierre Tyberghena. Elenco: Charles Aznavour,
Gérard Blain, Francis Blanche, }Jean Poiret, Charles Belmont,
Stefania Sandrelli, Catherine Derlac, Jean-Pierre Honoré, Pa-
trice Laffont, Anne-Marie Sautry, Pierre Palau, Jean Galland.

LA VOIE LACTEE
(O Estranho Caminho de Sao Tiago / Via Lactea)

Gé'g:nwick Films (Franga) e Medusa/Fraia Films (Italia),
1 .

Dire¢io: Luis Bufiuel. Producdo: Serge Silberman. Roteiro, dia-
logos e adaptagdo: Luis Bufiuel e Jean-Claude Carriere. Foto-
grafia (Eastmancolor): Christian Matras. Montagem: Louisette
Hautecouer. Musica: Luis Bufiuel. Cenografia: Pierre Guffroy.
Som: Jacques (Gallois e Dominique Amy. Costumes: Jacqueline
Guyot. Maquilagem: Jacqueline Pipard. Assistente de direcdo:
Pierre Lary. Diretor de produgdo: Uly Pickard. Elenco: Paul
Frankeur, Laurent Terzietf, Alain Cuny, Bernard Verley, Edith
Scob, Jean-Frangois Rosanis, Rita Maiden, Jean-Claude Car-
riere, Frangois Maitre, Bernard Musson, Julien Bertheau, Ellen
Bahl, Michel Dacquirn, Bernard Cohn, Georges Marchal, Mi-

chel Piccoli, Marcel Perez, Jean Piat, Pierre Lary, Miche!
Etcheverry.

VIRIDIANA (Viridiana)

Madrid Film/Studio Lineal/Unici Fitms (Espanha) e Gustavo
Alatriste (México), 1959,

Diregdo: Luis Buiiuel. Produgfio: QGustavo Alatriste, Gustavo
Quintano e Ricardo Muiioz Suay. Roteiro/Argumento: Luis
Bufiuel e Julio Alejandro. Fotografia: José F. Aguayo. Mon-
tagem: Pedro Del Rey. Masica: Haendel, Mozart. Dire¢do
musical: Gustave Pitaluga. Cenografia: Francisco Canet. Som:
Klangfilm. Assistente de dire¢do: Juan Luis Buifiuel. Elenco:
Silvia Pinal, Francisco Rabal, Teresita Rabal, Fernando Rey,
Margarita lLozano, Victoria Zinay, Jos¢ Calvo, Lola Gaos,
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VOROS TINTA

Hungaro Film, Hungria, 1960.

Dire¢do e roteiro: Viktor Gertler. Fotografia: Janos Totl.
Elenco: Eva Vas, (Qyorgy Pdlos, Nora Tabori, Myrtil Nadaai,
jozsef Timdr, Hilda Gobbi.

* L’Encre Rouge.

VOULEZ-VOUS DANSER AVEC MOI?
(Quer Dancar Comigo?)

Francos Film/Vides, Francga, 1959. Distribui¢do: Columbia.

Direcdo: Michel Boisrond. Produgdo. Francis Cosne. Roteiro:
Annette Wademant, Gérard Oury, Jean-Charles Tachella e L.
C. Thomas, extraido da novela” “The Blonde Died Dancing”
(A Loura Morreu Dangando), de Kelley Roos, Fotografia
(Eastmancolor): Robert Lefebvre. Montagem: Jean André,
Masica: Henri Crolla. Elenco: Brigitte Bardot, Henri Vidal,
Dawn Addams, Noel Roquevert, Dario Moreno, Paul Fran-
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keur, Philippe Nicaud, Serge Gainsbourg, Pascal Mazotti,
Frangois Chaumette, Maria Pacaume.

THE YELLOW CANARY (A Senha do ‘Crime)

20th Century-Fox, Estados Unidos, 1963,

Direcdo: Buzz Kulik. Produgdo: Maury Dexter. Roteiro: Rod
Serling, baseado na novela “Evil Come, Evil Go”, de Whit
Materson, Fotografia (CinemaScope): Floyd Crosby. Monta-
gem: Jodie Copelan. Musica: Kenyon Hopkins. Cenografia:
Walter Simonds e Don Greenwood. Elenco: Pat Boone, Bar-
bara Eden, Steve Forrest, Jack Klugman, Jessie White, Steve
Harris, Milton Selzer, Jefi Corey, Charles Keane.

* Le Canari faune.
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