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Na década de vinte a maneira mais itil de abordar
o cinema, para a criago ou a reflex3o, era considers-lo
arte autdnoma. E possivel que a tese da especificidade
cinematografica ainda venha no futuro a produzir frutos
préticos e tebricos. Atualmente, porém, os os_melhores

" ﬂlmcs ¢ as melhores idéias s6bre cinema decorrem im-
‘ phc1tamcntc de sua total aceitagio como algo estitica-

mente equivoco ambiguo, impuro. O cinema € tribp-

tério de todas as lmguagens, artisticas ou ndo, e mal
pmésses apoios que eventualmente digere.

Fundamentalmente arte de personagens e situagoes que
se projetam no tempo, é sobretudo 2o teatro e 2o
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romance que o cinema se vincula. A histéria da arte
cinematografica poderia limitar-se, sem correr o risco

'de deformagido fatal, ao tratamento de dois temas, a

saber, o que o cinema deve ao teatro ¢ o que deve a
literatura. O filme s6 escapa a é&sses grilhdes quando
desistimos de encaria-lo como obra-de-arte e éle comieca
a nos interessar como fendmeno. No € na estética,
mas na sociologia que refulge a originalidade do cinema
como arte viva do século.

Nesta exposi¢io, podemos pois inicialmente, € sem
abuso excessivo, definir o cinema como teatro roman-

ceado ou romance teatralizade. Teatro romanceado, -

porque, come no teatro, ou methor no espetdculo tea-
tral, temos as personagens da agfio encarpadas em
atdres. Gragas porém aos recursos narrativos do ci-
nema, tais personagens adquirem uma mobilidade, uma
desenvoltura no tempo e no espago equivalente as das
personagens de romance. Romance teatralizado, porque
a reflexdo pode ser repetida, desta feita, a partir do
romance. E a mesma defini¢io diversamente formulada.

O cinema seria pois uma simbiose entre teatro ¢
romance, ¢ 0 meu cuidadv aqui, ao falar de personagens
no filme, consistiria essencialmente em determinar os
necessarios cruzamentos entre as consideragbes feitas
pelos Professores Antonio Candido ¢ Décio de Almeida
Prado a respeito da personagem novelistica e da teatral.
Pelo menos tedricamente. Pois & possivel que o meu

empenho em subordinar O cinema ao romance e ao

teatro seja, sobretudo, um recurso para levar avante a
tarefa ideolégica atual mais premente, que € a de Liber-

tar o filme do Cinema com C maifisculo, tio a0 gosto da -

critica corrente, O desenrolar das reflexdes nos con-
duzird por certo 2 conclusio de que a impoténcia esté-
tica do cinema em nada perturba a vitalidade do filme.
Q terreno que nos ocupa € dominado por uma articula-
¢do dialética entre um sistema confuso de idéias, o
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cinema, € um conjunto confuso de fatos, os filmes; mas
0 segundo grupo sempre levard a melhor.

Se retomarmos as diversas formas de situar a per-
sonagem no romance, as quais o Professor Antonio Can-
dido féz referfncia em suas aulas, verificaremos que
s&o tbdas validas para o filme, seja a narracfio objetiva

de acontecimentos a &
vista de uma ou mais persomagens, Ou MeSmo a narra-

(;f"i_o na primeira pessoa do singular 1, Aparentemente,
a férmula mais corrente do cinema € a objetiva, aquela
em que o-narrador se retrai ao maximo para deixar o
campo livre as personagens e suas agbes. Com efeito,
a maior parte das fitas se faz para dar essa impress3o.
Na realidade, um pouco de atengfo nos permite veri-
ficar que o narrador, isto é, o instrumental mecAnico
através do qual o parrador se exprime, assume em

qualquer pelicula corrente o ponto de vista fisico, de

L] ' 3 ——-,-_—
posigao no espaco, ora desta, ora daqu sonagem.,

Basta atentarmos para a forma mais habitual de di&-
logo, o chamado “campo contra campo”, onde vemos,
sucessivamerite e vice-versa, um protagonista do ponto
de vista do outro.

A’estrutura do filme freqiientemente baseia-se na
disposi¢do do narrador em assumir sucessivamente o
ponto de vista (ai, nfio fisico, mas intelectnal) de su-
cessivas personagens. Um dos exemplos célebres € Ci-
daddo Kane, de Orson Welles. A personalidade central
nos ¢ apresentada através dos testemunhos de seus an-
tigos amigos e colaboradores, de sua ex-mulher e de
outros comparsas menos importantes. S6 ndo conheoce-
mos o ponto de vista de Charles Foster Kane, o princi-
pal protagonista, pelo menos até o momento em que o
narrador-camara nos, oferece alguns esclarecimentos. Os

B > el . "
testemunhos e descrigoes contraditérias sdbre o mesmo.

1. A observaglo nfo 3¢ refere 3 matéria do estudo sdbre “A Per-
sonagem do Romance”, ‘desta obra, mas a outras aulas do Curso, adbre
téenica de narraglio ¢ caracterizacfo.
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fato fornecem recursos cOmicos ou dramaticos, como
na velha obra de René Clair, Les Deux Timides, ou,
mais recentemente, no Rashomon, de Kurosawa. Tam-
bém é bastante comum que a construgdo do roteiro
obedeca ao ponto de vista da personagem principal,
como no caso de Le Jour se léve (Trdgico Amanhecer),
de Marcel Carné e Jacques Prévert.

Durante os primérdios do cinema falado, a ten-
déncia foi empregar a palavra apenas objetivamente,
isto é, sob a forma de didlogos através dos quais as
personagens se definiam e complementavam a agdo.
Ainda aqui encontramos uma técnica muito préxima
da do romance. André Malraux observa que inicial-
mente no romance, e até Henry James ¢ Conrad, a
fungio primordial do didlogo era expor. Desejou-se
suprimir. 0. absurdo de um parrador onisciente ¢ oni-

"preqente ¢ substituiu-se essa convengéo por outra. Numa

_prest
Tase ultenor o romancmta .passa a utilizar o didlogo
o8 =

apds longas passagens narrativas. B precisamente esta

4 maneira dos filmes falados produzidos até aproxima-

damente a Segunda Guerra Mundial, como Quai des
Brumes, de Carné, ou Stagecoach (No Tempo das Dili-
géncias) e The Long Voyage Home, de John Ford,
isto é, depois de seqiiéncias sem fala, mais ou menos
longas, irrompe o didlogo. A palavra € pois, nesses
casos, usada exclusivamente cm _didlogos de cena.

Mais tarde, a palavra foi uhhzada no cinema como.

o método foi empregado com freqiiéncia con51dcravel )

A fala narrativa s¢ desenrolava paralelamente, As vézes

em contraponto, & narragdo por imagens e rmdos A

'nan-a;ao falada se processa igualmente dos mais varia-
dos pontos de vista.. Ora impera o narrador ausenie da
acdo, outras vézes a narragdo se faz do ponto de vista
¢ naturalmente com a prépria voz de uma das perso-
nagens. Esse recurso assegurou nfo raro dimensoes
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dramaticas novas as personagens do filme, ¢ ainda aqui
o exemplo que surge logo na meméria € o de uma obra
de Orson Welles, The Magnificent Ambersons (Sober-
ba). Nessa fita, € como se tivéssemos dois gréus di-
‘versos de narragdo, um fornecido pela imagem, outro
pela-fala. A marrativa _wsual nos coloca diante do mais
facil e imediata, do que seria dado a conhecer a todos.
O narrador vocal sabe muito mais, na realidade sabe
tudo, mas s6 nos fornece dados para o conhecimento
‘db"ﬁtos ‘de forma reticente e sutil. Quando chega,
“para o velho patriarcca Amberson ao pé da lareira, a
hora da morte, na sva fisionomia espantada os labios
frouxos tartamudeiam frases e palavras desconexas, en-
quanto a voz narrativa comenta que a morte de fato
0 apanhava desprevenido, apesar de tdo velho, pois que
nela nunca pensara, a nédo ser naquele momento exato
‘bela utlhza;ao pelo cinema do recurso romanesco da
" voz interior, através da fala audivel, se bem que néo
pronuncxada do protagonista no momento em foco.
“Upma carta de ruptura nos é transmitida até & metade
pela voz da persomagem que a escreve com os labios
cerrados; e a parte final, pela voz daquela que a recebe
¢ de cuja fisionomia n3o emana uma palavra, mas
apenas emocdo. O emprégo macigo désses recursos deu
ao piroco da aldeia da fita de Bresson a mesma ver-
dade dramatica da personagem de Bernanos. Merece
igualmente ser lembrada a efetiva interiorizagio feita
por Lawrence Olivier, através da fala ndo pronunciada
do mais célebre mondlogo interior do principe Hamlet.
Quando a palavra no filme escapou as limitagdes do
seu emprégo objetivo em Ww
para ela horizontes estéticos muito mais amplos do que
a simples narrativa, ou a utilizagio dramatica do mo-
né w Q filme tornou-se campo aberto para
o franco excrcicio y de uma literatura falada, como o
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demonstrou a declamago poética de Hiroshima, Mon
Amour, dec]ama(;ao de eminente relévo na constituigao

e cxpressao da protagomsta central.

Ha personagens cinematograficas feitas exclusiva-
mente de palavras, & primeira vista pelo menos. O
exemplo que logo ocorre & evidentemente a versao
cinematografica do romance Rebeca. Quando a fita
comega, Rebeca ji morreu €, como nio hi nenhuma
visnalizaciio de fatos ocorridos anteriormente, so fica-
mos conhecendo-a gragas aos didlogos das personagens
que temos diante dos olhos. Mas seria absurdo preten-
der que se deve ao exclusivo poder da palavra a extra-
ordindria presenga da personagem. A dimenséo adqui-
rida pelas palavras trocadas entre as personagens pre-

sentes acérca da ausente fica sempre condicionada ao.

W onde se inserem. Ficamos conhecendo,
fal qual, o ambiente da casa onde Rebeca viveu, pelo
menos um vestido seu, e sobretudo contemplamos o
tom particular que adquire nao s6 a voz, mas a fisio-
nomia das pessoas, cada vez que a ela se referem. No
Cidaddo Kane hi uma personagem, Bernstein, que co-
nheceu certa moca de quem nunca s¢ esquecey, € cu
também nio. Entreviu-a num cruzamento de barcos no
rio Hudson durante alguns segundos; era entio mdgo
e viveu até uma idade bastante avangada. Pois bem,
durante tdda a sua vida ndo houve semana, ou talvez
_dia, em que ndo se lembrasse dela. O espectador da
fita ndo v& a moga, as barcas, o rio Hudson nem
Bernstein na situagio do encontro ou,- em seguxda, na
da recordagdo periddica. Tomamos conhecimento de
tudo isso apenas por uma frase que éle diz a um re-
porter que o entrevista. Ainda aqui, todavia, seria
jnexato pretender que a personagem fugidia e inesque-
civel dessa-jovem se constitui apenas de pa]é.vras, pois
a sua estruturagio definitiva permanece na dependéncia
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da tonalidade da voz e, sobretudo, da expressdao nos-
talgica da personagem de Bernstein.

O que ficou dito a respeito das diferentes maneiras
de enfocar a personagem ¢ o parentesco flagrante entre
romance e cinema que daf decorre, nfo nos deve levar
a nenbum delirio de identificagdo. A personagem de
romance a[mal ¢ feita excluswamente de palavras as es-

extremos em que a palavra falada 1o cinema tem pap{:l '
preponderante na constituigao de uma pp_f;s__qqagem a

cnstahiagao defmitnra desta fica. cond1c:1onada a um
‘contexto visual. Nos filmes, por sua vez, e em regra
{ generalissima, as personagens sdo encarnadas em pes-
soas. Essa circunstincia retira do cinema, arte de pre-
sengas w a liberdade fluida com que o "0 romance
comurlica suas personagens aos leitores. Um inquérito
limitado e fortuito foi suficiente para me levar a con-
clusdo de que o leitor médio moderno visualiza Carlos
da Maia sem barbas; entretanto, no texto de Eca de-
Queirds, o heréi ndo s as possui, como elas tém fun-
¢io dramética pelo menos nuina cena aflitiva com a
Condassa de Gouvarinho. Esse exemplo de deformagio
indica a margem de liberdade de que dispomos diante
de uma personagem que emana apenas de palavras.
A Capitu de uma fita de cinema nunca seria essencial-
mente olhos e cabelos, e nos imporia necessariamente
tudo o mais, inclusive pés e cotovelos. Essa definigdo
fisica completa imposta pelo cinema reduz a quase nada
a liberdade do espectador nesse terreno. Num outro,
porém, o da defini¢do psicoldgica, o filme moderno
pode assegurar ao consumidor-de persomagens uma

liberdade bem maior do que a concedida pelo romance

tradicional. A nitidez espiritual das personagens déste

tltimo impGe-se tanto quanto a presenca fisica nos

filmes; ac passo que em muitas obras cinematograficas

recentes e, de maneira virtual, em grande nimero de
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peliculas mais antigas, as personagens escapam as ope-

' ragdes ordenadoras da ficgio e permanecem ricas de
uma indeterminagdo psicoldgica que as aproxima sin-
gularmente do mistério em que banham as criaturas da
realidade. Ainda aqui contudo essa estrada foi percor-
rida francamente pelo filme na retaguarda da literatura
novelistica contemporinea.

A esta altura de nossas consideracdes, teria chegado

0 momento, de acérdo com o propdsito anunciado, de
estabelecer a junc@o da personagem novelistica com a
teatral, com a esperanca de vermos delinear-se nesse
encontro 0 contérno da personagem cinematografica.
Vamos pois afirmar que no filme evoluem personagens
romanescas encarnadas em pessoas ou, se o preferir-
mos, personagens de espeticulo teatral que possuem
mobilidade e desenvoltura como se estivessern num ro-
mance. O método a que estamos obedecendo de desdi-
zer imediatamente as principais afirmag¢Ges feitas ndo
impedird que restem destas ditimas alguns residuos s6-
lidos e iteis. No cinema, pois, como no espeticulo
teatral, as personagens se encarnam em pessoas, em
atbres. A articulagdo que se produz entre essas perso-
nagens encarnadas ¢ o publico é, porém, bastante. di-
versa num caso e noutro. De um certo 4ngulo, a inti-
¢ midade que adquirimos com a personagem € maior no

Tbelece dentro dé um distanciamento que ndo se altera
fundamentalmente. Temos sempre as perscnagens da
cabega aos pés 2, diferentemente do que ocorre na rea-

" lidade, onde vemos  ora o conjunto do corpo, ora o

busto, ora sd a cabega, a bbca, os olhos, ou um Slho
s6. Como no cinema. Num primeiro exame, as coisas
se passariam na tela de forma menos convencional do

. 2. Em encenagSes modernas, como ag de Jean Yilar, 03, recursos
da iluminagio alteram profundamente esta norma. A obscuridade de
um palco onde apenas estd iluminado o rosto de uma personagem possui
a equivaléncia dramitica de um primeirissimo plano clnematogréfico.
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| Ciffema e 10 Teatro, Neste GIfmo a rejacao se esta- _

que Do palco, e decorreria dai a impregnancia maior
da personagem cinematografica, o desencadeamento

- mais facil do mecanismo de identificagio. O prolonga-

mento da reflexdo nos leva porém a recordar que, se
no espeticulo teatral as personagens estio realmente
encarnadas em pessoas, ja na fita nos defrontamos, nio
com pessoas, mas com o registro de-suas imagens e
vozes. Nesse fato deve-se procurar a explicagdo para
um fendmeno que contraria o que acaba de ser exposto
¢ nos revela, desde que nos coloquemos num &ngulo
diverso do escolhido anteriormente, a existéncia de um
liame mais forte entre nds e a personagem de teatro,
do que com a de cinema. Com efeito, reina no filme
— conjunto de imagens, vozes e ruidos fixados de uma
vez por todas — a aflitiva trangiiilidade das coisas
definitivamente organizadas. No teatro nio & assim.
Cada freqiientador assiduo da cena conhece a experién-
cia de ver uma atriz ou um ator escapar por um aci-
dente & disciplina da personagem que encarnam, através
de um desmaio, um tropégo ou um esquecimento. Essas
ocorréncias raras nos fazem penetrar no sentido da
tensdo particular que reina entre o piblice e os intér-
pretes do espetdculo teatral. E que dentro das conven-
¢Oes impostas e aceitas palpitam as virtualidades de
um inesperado verdadeiro, que a realidade possui e o
cinema ignora.

O aprofundamento das reflexdes talvez nos leve a
cavar entre a personagem de teatro e a do cinema um
abismo tdo profundo quanto o que vislumbramos entre
esta dltima o a2 do romance. Nio podemos, com efeito,
evitar no teatro uma distingfio inicial entre o texto lite-
rdrio teatral e a sua encenagfo. Hamlet € um herdi
de ficgdo que adquire estrutura através das palavras
escritas dos didlogos da pega, Os diretores teatrais e
os atbres o interpretam, mas essas encarnagdes s&o pro-
visérias, e no intervalo permanece a personagem com
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sua existéncia literdria. No cinema a situagdo € outra.
As indicacdes a respeito de personagens, qué s¢ encon-
tram anotadas no papel ou na cabega de um argumen-
tista-roteirista-diretor, constituem apenas uma fase pre-
liminar de trabalho. A personagem de ficgo cinemato-
grafica, por mais fortes que sejam suas rafzes na rea-
lidade ou em ficgdes pré-existentes, s6 comega a viver
quando encarnada numa pessoa, num ator. Chegados
a &ste ponto, estd prestes a revelar-se a profunda ambi-
giidade da personagem cinematografica. Se a encar-
nagdo se processa através de uma pessca, de um ator
que nos é desconhecido, como, por exemplo, o do
Ladrio de Bicicleta de De Sica e Zavattini, éle fica
sendo a personagem ¢ ndo hi maiores problemas.
O exemplo estd, entretanto, muito longe de ilustrar
0 que se passa na maior parte das vézes. Via de regra,
a encarnagio se processa através de gente que conhe-
cemos muito bem, em atdres que nos sdo familiares.
Alias, nos casos mais expressivos, tais atdres sdo muito
mais do que familiares; j4 sGo personagens de ficgho
para a imaginagio coletiva, num contexto quase mito-
légico. A diferenga que se manifesta aqui entre o ator
de teatro e o de cinema ¢ maito grande. Aquilo que
caracteriza tradicionalmente o grande ator teatral é a
capacidade de epcarnar as mais diversas personagens.
No cinema, os mais tipicos atdres e atrizes sdo sempre
sensivelmente iguais a si mesmos. Os grandes atdres
ou atrizes cinematograficos em dltima andlise simboli-
zam e exprimem um sentimento coletivo. “Marlene
.Dietrich, escreveu André Malraux, ndo é uma atriz
como Sarah Bernhardt, é um mito como Frinéia.”

Dentro da ordem de pensamentos aqui expostos,
podemos admitir que no teatro o ator passa ¢ O perso-
nagem. permanece, ao passo que no cinema sucede exa-
tamente o inverso. Nas sucessivas encarnagdes através
de imimeros atdres, permanece a personagem de Ham-

114

~let, enquanto no cinema quem permanece através das

diversas personagens que interpreta é Greta Garbo.
Ali4s, ndo € totalmente exato afirmar que no cinema
a personagem passa e © ator ou atriz fica, O que per-
siste ndo & propriamente o ator ou a atriz, mas essa
personagem de ficgio cujas raizes socioldgicas sdo muito
majs poderosas do que a pura emanagio dramética. Na
auréola mitica de Greta Garbo, tem singular relévo o
seu aspecto de mulher dificil, inacessivel. Nao hé filme
de Greta Garbo em que'a personagem por ela inter-
pretada ndo se torne finalmente acessivel A posse, ¢ em
muitos déles ela representou o papel de mulher facil;
mas nenhuma dessas evidéncias dramiticas perturbou
um 56 instante a sua inacessibilidade mitica.

E facflimo enumerar uma lista de exemplos cine-
matogrificos que contradizem frontalmente o que aca-
bamos de expor. Como Hamlet, se bem que com maior
margem de atualizagdo, Tarzan é uma personagem que
permanece, enquanto passam os atdres que o interpretam
na tela. Para recrutar as suas personagens o cinema
nic demonstra, efetivamente, o menor espirito de ex-
clusividade. Apge, pelo-contrério, com a maior desen-
voltura em relagdo as que encontra ji prontas, isto &,
elaboradas por séculos de literatura e teatro. A Esse
propésito, a expressdo “pilbagem™ tem sido empregada,
¢ com justeza, O cinema’se adapta mal ao critério de.
individualismo e originalidade que se tornou norma na

melhor literatura. Para &le, tudo ocorre como se as

personagens criadas pela imaginagio humana perten-
cessem ao dominio piiblico. Isto, alids, sucede efetiva-
mente com as maiores personagens criadas pela cultura
do Ocidenie. André Bazin observa que Dom Quixote
¢ uma figura familiar para milhares de pessoas que
nunca tiveram um contato direto com -a obra de Cer-
vantes. Para entendermos o que acontece com o cine-.
ma, € preciso igualmente lembrar, acompanhando ainda
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aqui algumas reflexdes de Bazin, que ¢ relativamente
muito recente a nogdo de pldgio, hoje em voga para as-
artes tradicionais. O comportamento do cinema nos
reconduz até certo ponto ao tempo antigo, em que’
temas ¢ personagens eram domfnio comum das diversas
artes e autores, quando &stes eram identificiveis. Refe-
rindo-nos a um tempo mais préximo, podemos, com
as devidas reservas, sublithar como é compreensivel,

' numa perspectiva cinematogréfica, que Shakespeare,
Molitre ou Goethe tenham retomado personagens como

Hamlet, D. Juan ou Fausto. Acontece, contudo, que
a pilhagem cinematografica de personagens célebres
nunca se verifica no séntido de aprofundé-las e amplia-
-las, No melhor dos casos, o cinema aspira a uma
transposigio equivalente, mas quase sempre o que faz
¢ reduzi-las a um digesto simplificado e pobre. No.
entanto, é capaz de criar personagens tdo poderosas
quanto as da literatura ou do teatro, que &le pilha e
humilha, embora, nos seus 67 anos de existéncia, s6
tenha na verdade produzido uma: Carlito.

O caso da obra de Charles Chaplin é até o mo-
mento singular na histéria do cinema. Da Primeira a
Segunda Guerra Mundial viveu na tela ¢ impregnou-se
nas imaginaghes uma pefsonagem tdo popular como os
maiores idolos da histéria do cinema e, a0 mesmo
témpo, tio consistente, coerente ¢ profunda quanto as
maiores figuras de ficgdo criadas pela cultura ocidental.
A distingdo estabelecida com o exemplo de Greta
Garbo entre a personagem dramdtica e a mitica néo
s¢ aplica a Charles Chaplin, onde a carga mitolégica
ficou concentrada em Carlito. Isso pelo menos enquan-
to Chaplin permaneceu Carlito. Alterou-se o quadro
‘a0 nascerem as figuras de Verdoux, Calvero e do Rei
em Nova Iorque, e a tendéncia dos que procuram res-
faurar uma unidade perdida é encontrar na personali-
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dade mitificada de Chaplin a matriz unificadora de
Carlito e das trés outras personagens.

Vem a pélo uma reflexido final a propésito da per-
sonagem liferaria e teatral, de um lado, e a cinemato-
gréfica, de outro. Dada a vinculagéo, através de adap-
tagdes, entre romance, pega e fllme André Bazin apre- |
séfifa uma  hipdtese razoivel Segundo é&le, para um;
¢ritico daqui a cem anos nfo se apresentari o problema ! !
de saber qual o original. No caso das trés expressdes
serem artisticamente equivalentes, o critico sentir-se-4
diante de uma mesma obra em trés artes; de uma es-";
pécie de pirdmide artistica com trés faces igualmente \“,
validas. Esse desinterfsse pé¢las origens ja caracteriza, ;
em nosso tempo, a maior parte dos consumidores de E
personagens. -

Resta porém um problcma A perspectiva histo-
rica Nos permite assegurar que as personagens de ori-
gem literdria e teatral sd3o capazes de viver séculos e
de integrar-se definitivamente numa dada cultura. Dom
Quixote, Hamlet ¢ Fausto participam da cultura do
Ocidente como Napoledo. .Quem ousaria afirmar que
no fim do século XXI Carlito, ou qualquer outra per-
sonagem de origem cinematografica com mais de cem
anos, estaria, como Lénine, integrada na cultura do
tempo? E no caso afirmativo, seria o Carlito registrado
em pelicula na interpretagédo de Chaplin ou seria outro?
A vitalidade da personagem literédria, novelistica ou tea-
tral, reside no seu registro em letras, na modernidade
constante de execugdo garantida por essas partituras
tipograficas. A personagem registrada na pelicula nos
impde até os infimos pormenores o gbsto geral do
tempo em que foi filmada. Podera um Leonardo do
cinema fazer aceitar pela posteridade uma Mona Lisa
cujo fascinio e mistério seria expresso através de movi-
mento, som, sofrimento, alegria ¢ do contexto completo
do seu drama?
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Néo temos meios de saber se a personagem cine-
matografica adquirird permanéncia. Para inicio de con-
versa, € muito mais laborioso preservar para a posteri-
dade as personagens registradas nas imagens € palavras
faladas da pelicula, do que as impressas em linguagem
escrita. Mesmo admitindo-se que n#o sofrerd solugdo
de continuidade o0 movimento de salvaguarda de filmes,
iniciado na década de trinta na Inglaterra, América,
Franca ¢ Alemanha, ¢ que hoje se estende a cérca de
40 paises, nada permite afirmar que as personagens
enlatadas nos arquivos das Cinematecas terfio assegu-
rado o seu didlogo com a sensibilidade do futuro. E
possivel ¢ talvez mesmo provével que os conservadores
dessas instituigbes vivam na ilusdo de estar preservando
arte, quando na verdade o seu papel terd sido o de
reunir materiais para os arqueélogos, historiadores e
outros eruditos do futuro. Se isso ndo acontecer, se,
contra uma série de evidéncias pressentidas, muitas das
fitas realizadas em nosso século tiverem no século XXI
o significado que tém para nés os romances de Sten-
dhal, entdo Trina Mc Teague existird como para nés
existe Fabricio Del Dongo, Greed serd conhecido como

a Chartreuse, e um namero equivalente ao das pessoas

que hoje sabem quem foi Beyle saberd quem foi

Stroheim. Os mais entendidos terio conhecimento de

que a atriz que emprestolu S€u corpo e seun rosto a
Trina chamava-se Zazu Pitts, ¢ os eruditos citardo
mesmo o nome de um obscuro escritor norte-ameri-
cano, Frank Norris, autor de Mc¢ Teague, um romance
esquecido. -

Naquele tempo estard morta a Greta Garbo mitica
que o nosso século conheceu, e cujo estimulo vital terd
dependido da contemporaneidade. Mas permanecers a
sua contribuigdo as faces muiltiplas, a tradiéﬁo e a0 po-
limento das personagens da Dama das Camélias ou de
Anna Christie.
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Como as personagens de ficgdo, as que emanam
da histéria permarecem vivas através de palavras e
imagens. Ainda aqui o filme trard a sua contribuigéo
destacada 2 imensa fantasia da meméria do mundo.
Napoledo € transmitido através de palavras ¢ das ima-
gens estilizadas e fixas da pintura e da estatu4ria. Hitler
terd tudo isso acrescido das imagens em movimento e
estilizadas pelo préto e branco ¢ outras imperfeiges
do registro cinematografico.
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