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NOTA INTRODUTORIA

A tese que ora se abre trata da andlise de obras
cinematogrificas como portadoras de visdes de histdria: como
estas sdo enunciadas e como atribuem sentido ao passado.
Entretanto, cedo se notaria, o foco de andlise ndo =se
concentra apenas neste tema, mas tamb&m na propria

constituig3o da relag8o historicgréfica com o filme.

"Cinema e histédria” pode ger vista CoOmo uma
metodologia de utilizag8o de filmea para o eatudo da
histéria. Mas esta vis8o, no nosso entender, ndo da4 conta
da compreensdo propriameﬁte historiografica gque a "relagéo
entre cinema e histdéria" permite. Sendo assim, comc ndo hé,
noe nossc entender, uma subordinagdoc entre um tema e &
metodologia empregada, mas a tentativa de pensar indmeras
relagdes gue envolvem o cinema € & histéria, ndo 856 nos
indagamos sobre como Elia Kazan atribui sentido aec passado,
mas por gue historiadores se Iinteressariam por igs=so, & como

o estudo de filmes 1ilumina também o estudo do fazer

historicgréfico .



Assim, este trabalho explora o desenvolvimento de um
pensamento - do qual participel na ¥Franga entre 1977 e 1981,
como aluna dos semindrios sobre "Histdéria e Cinema” de Marc
Ferro — e ag criticas e mudangas que a propria histéria e o
conhecimento histérico agregaram a esta discussdo. Desta
forma, optei por acrescentar, ac degenvolvimento do tema
central - a histéria como elemento constituinte central do
cinema de Elia Kazan-, a discuss&c sobre o8 fundamentos que

conduziram a esta anédlise.



INTRODUGCRO

Elia Kazan é um diretor de cinema controvertido. Autor
de filmes poclémicos, mas pioneiros a seu tempo, ele fez de
sua obra um exercicio de compresnsd3c onde a crise e a
mudanca histérica sdo objeto central. Sujeito dessas crises
e mudangas — estrangeiro, imigrante,'delator ~ mostrou faces

do seu tempo de forma original.

Ao realizar sua obra mais significativa apds a delagéo
para o comissfo macartista, afirmou com sua persisténcia em
continuar a produzir apesar do estigma, a receptividade e
a pertindncia de uma visdo de mundo multifacetada e
ambivalente onde até a culpado pode encontrar remissiaoc. Ao
invés de mostrar bons e maus, colocou a nu o ceonflito no
embate e engendramento;destes termos, seu carater mutante e
as dores inerentes & imposig8io de “verdades”, modos sociails
de agir, onde a historia € conflituada e ndc se encaminha

para o "final feliz" mas para o final "possivel’.

E verdade que ni3o egtava sozinho nessa tarefa.
Contempordnecs seus gue ndo “"trairam” foram também capazes
de criar filmes onde herdis, final feliz, Tamerican way of
1ife” eram antes cbjeto de critica (Nicholas Ray, Joseph

3

Mankiewicz por exemplo). Mas o seu “pecado deu & sua obra

uma ambiguidade e uma humanidade rica em consequéncias no



significado do gue produz: o "sonhc americanc” tem um prego,
a imagem gue o cinema ajudara a forjar do pais 88 se
sustentava com muita dor, contradigSes e guem sabe até, com

o que se pode julgar como "traigdo”.

Este trabalho vai procurar mostrar através da andlise
de filmes de Elia Kazan como um cineasta americano, depois
da Segunda Guerra Mundial, construiu e veiculou a partir

do cinema sua visdo da histéria .

Ao tomar o cinema como historiador - como um modo de
expressio proprio, artistico, capaz de engendrar
informacB8es, visdes e visualizagles da histoéria que se
distribuem e s3o consumidas de forma maci¢a - procuraremos
questionar suas virtualidades para o estudo da Histoéria,
sobretudo da histdria contemporinea. Além disso, ao
questionar a construcég.da histéria num filme, nos langamecs
também numa empreitada onde o alvo & o prdprio exercicilo
historiogrédfico. Para fazé-lo utilizaremos as contribuilgdes
do historiador francés Marc Ferro que, desde o fim dos anos

80 vem se ocupando dessas questdes, dentro dos guadros da

"Nova Historia"

Ao mostrar as possibilidades deste trabalho € 08 seus
limites, procuraremes inseri-lo no quadro histdrico-
cultural que informa a sua origem. Ao historicizar o método,

sera ppssivel perceber a concepedo historica responsavel



pelo seu surgimento, as questfes que suscita e aguelas que &
capaz de responder. Ao langarmos estas observagdes, deixamos
claro que nosso encaminhamento procura ser a um s& tempo

histérico e historiografico.

Por histérico entendemos aqui a busca possivel das
informac8es que o filme pode fornecer a partir das intmeras
relacfes e Questdes que possamos indagar: o que se pogera
conhecer scbre a historia a partir de filmes. Por
historiografico entendemos todas as reflexGes e as maneiras
de construir e encarar o préprio trabalho do historiador.
Seja porque a leitura cinematogréfica da histéria ilumina o
proprio fazer histdérico, seja porque o cinema, apesar de sua
importdncia na histéria contemporénea, ¢€ ainda pouco

utilizado pelos historiadores.

Esta wltima constatacdco fala por si de todas as
dificuldades inerentes ao exercicio de pesquisa com filmes,
mas também sobre a maneira como os historiadores concebem o
seu proprio oficioc, quais "monumentos do passado transformam
em documento'” e ‘“quais documentos a histéria transforma em

monumentos' (1) . Por ocutre lado, a '"leitura cinematografica

(1) Estas expressBes de Michel Foucault na Arqueologia do
Saber., p.14 e 15 s8c retomadas por Ferro em seu primeiro

artigo sobre o assunto:” Le film, une contre analyse de la
Société ?IN_Annales.F conomie.Société.Civilisations, Paris,

jan-fev. 1873, n.1, p. 108



da histdéria coloca ao historiador o problema de sua prdpria

leitura do passado’ (2).

I - POR QUE CINEMA E HISTORIA?

No inicio des ancos 60, Marc Ferroc comegou a trabalhar
num documentério sobre a Primeira Guerra Mundial. Mais
tarde, guando fazia suas pesquisas scbre a Revolug8o Russa,
tomou contato com filmeé do mesmo periodo, percebeu gque o
que via, além de refletir o momento de sua produgdo, era
ruitas vezes capaz, em guas ficeles, de wveicular
informagBes inéditas sobre aquela sociedade e, sobretudo,
infermagSes de outra natureza que nido aguelas a gue tinha

acesso na documentacao escrita.

Ao estudar uma so;iedade em que o controle exercido
prelo Estado sobre documentos, argquiveos e publicagdes era
ostensivo, o historiador passa a cogitar sobre a necessidade
de buscar, em outro tipo de material, as informagdes que lhe

s3ic sonegadas pelas fonte: convencionais, & a refletir scbre

este controle.

@Qualgquer ilustragl8c do caso soviético parece hoje em

dia supérflua, tanto se tornou conhecido. Mas cabe lembrar,

(2) Ferro, Marc - Cinéma et Histoire, Paris, Denoel, 1977. p
19



por exempla, o desaparecimento total de Trotsky, de gualguer
registro, inclusive de fotos em que aparecia com Lenin, e
que foram retocadas, apagando a sua imagem. Mas, lembra
Ferro, este desaparecimento tinha uma explicagdo

"cientifica" dos proprios historiaderes da época: a

histdéria ruma para o© Progressc, € gquem erra ndo deve

constar” (3).

C que se pode reter, da desconfianga 1inicial que
suscita em Ferro o caso soviéitico, € a imediata desconfianga
que wsente o historiador em relagdo aos arguivos e
bibliografias ofiéﬁis, e a percepgdo de dque fontes
controladas por partidogs politicos, Estado, Igreja exercem o
controle sobre a maneira como se escreve a histdria. Mais do
que isso, determinam a histdéria gue se escreve.

Para Ferro, o h&storiador deve procurar as fontes
possivels para se desgarrar deste controle. Um dos
principais ensinamentos gue toma da historiografia dos
“Annales" {(revista da qual é membro desde 1964) & Jjustamente
quanto & autonomia necessé&ria a um historiador para que
trabalhe livre das pressdes das instituigdes e das

ideologias, de forma que a visdo de histéria que venha a

produzir ndo seja instrumentalizada por nenhuma delas.

(3) Segundo saeu prdéprio relate durante aula proferida no
Departamento de Histoéria da Universidade de 8&o Paulo em
agogto gde 1586



Ao abordar a presenga de ideclogias nas concepedes
histéricas, Ferro aponta sua pretensic a serem unificadoras
ou telecldgicas, e ainda: "83 os historiadores
experimentais, notadamente aqueles da Escola dos Annales,
dissociam os termos desta dupla; alunos de Mauss, de Simiand
e de Durkheim, estavam & procura de um método de andlise que
fosse imune a todo contdgio ideoldgico, &a toda concepgdo
teleocldgica e Que, consegquentemente, Julgavam, geria
irrefutével. Acreditavam na possibilidade de construir uma
histéria fiadvel, 8e apreendida de forma experimental e com
a ajuda das ciéncias sociais" (4). Se por um lado critica a
pretens8o de uma histdria irrefutéavel, por outro lado Ferro
retém para o sSeu propric exercicio a necessidade de
autonomia. Cuida para que a andlise da obra se desprenda dos
controles a que foi submetida, e geu exercicio
historiografico e ensinamento vi3o no sentideo de permitir a

cutros historiadores o afastamento institucicnal e a

autonomia do exercicio historiogréafico.

A esse quadro, o filme acrescenta a possibilidade de
encontrar informacdes inéditas, cujoc interesse primordial
estd ndo s6 na possibilidade de colocar em questioc o©s
conhecimentos disponiveis, mas também na de alcancar =zonas
gue cutros documentos ndo tocam. E a imagem, com 8eu carater

ficecionzal e artistico, gque permite ao filme escapar melhor

(4) Ferro, Marc - L Histoire sous suyurveillance, Paris,
Calmann-Lévy,, 1985, p. 16



do gue outro tipo de documentos a controles € censuras.
Muitas vezes até & revelia dagueles que o fazem, o filme
revela em seus lapsos, ou até escorregdes de produgéo,

informagfies que abertamente seriam omitidas. Além disso,

come uma produgdo artistica, através da imagem, © o filme
sempre vai mais além do que o seu conteltdo” (5)}.

A "leitura histdrica do filme" seria a forma de
encontrar essas informagBes. "Para ndés, a leitura histérica

e social do filme, feita em 1887, permitiu atingir zonas ndo
visiveis do passado das sociedades: revelando, por exemplo,
as auto-censuras e lapsos de uma sociedade, de uma criagidoc
artistica (conforme nossa andlise de "Dura Lex” )}, ou ainda o
contetido social da pradtica burocritica na época stalinista
{conforme estudo sobre "Tchapaev')"(6). Essas possibilidades
abertas pelo filme s8o vias de gue o historiador pode langar

mio para se tornar autdnomo em relacg8c as suas fontes.

Ao explorar as virtualidades do cinema come fonte
historiogréfica, Ferro localiza filmes cuja pretensio &
influir na Histéria: s8o “agentes histoérices’ (conforme sua
nomenclatura), instrumentos de convencimento, seja do lado
dos Estados constituidos como a URSS e a Alemanha nazista,
que s3c os primeiros a tomar o cinema efetivamente a sério

(7)), seja dagqueles gue vivem situagles de arbitrio e usam o

(5) Ferro, Marc - Cinéma et Histoire, op. cit. p. 32
{B) Ferro, Marc - Cineé ] i , 0Op. cit. p. 19

(7) Ferrc, Marc - Cinéma et Histoire, op. cit. p. 85



cinema come instrumento de dentncia. Nessas circunstdncias,
informagBes inéditas gue venham a ser produzidas podem se
constitituir em ‘'contra-anilises'” e ‘'econtra-histérias”, ao

documentar uma nova visfio sobre o elemento em guestdo (8).

Por outro lado, ao examinar filmes decumentérios,
bagseados na realidade, e filmes de ficg8o, Ferro percebe que
a realidade do documentdrioc pode ser t8o falsa, construidsa
ou manipulada, quanto pode ser real uma situagdo encenada no
filme de ficgdo. Como um "novo historiador” percebe que "o
filme, imagem ou n3o da realidade, documento ou ficeéo,
intriga auténtica ou pura invengdc, & Histdéria. O postulado?

0 que n#o aconteceu (e também, por que ndo? o que

aconteceu), as crengas, as intengdes, o imagindrio do homem,

afioc t8o0 Histdéria gquanto a prépria Histéria”(89). Percebe
também gue ambos sdo igualmente operatdrios para o)
higtoriador.

Pregando a um 80 tempo uma “leitura histdrica do filme
e uma leitura cinematogrdfica da histéria”, coloca ac

historiador ¢ problema de sua prépria  leitura do

(8) Filme como agente histdérico: Ferro explicita como

cineastas, Estados constitulideos ou resistentes gquerem
submeter o cinema &s suas causas e intengdes, fazendo dele
um agente destas causas. Conforme Ferro, Marc - Cinéma et

Histoire, op. cit. p.1l1 a 14. Contra HistoOria:"as imagens se
constituem em matéria de uma outra Histdria gue a Historia,
uma contra-andlise da sociedade” Ferro, Marc -~ Annales

E.S.C... p.113
(9) Ferro, Marc IN Annales E.5.C,op. cit. p. 114

10



passado{10). Mas, ac se defrontar com a tarefa de fazer
histéria c¢com imagens, na série “"Images de L Histoire"
dedicada ac ensino, produzide pela editora Hachette e pela
produtora cinematogridfica Pathé, pode constatar o quanto "a
realigzacg8o desses filmes faz refletir sobre a fungdo da
higtdéria, sobre a natureza dos géneros que ela utiliza,
sobre os lagos que existem entré a escolha dos temas
abordades e a pratica que eles implicam. O gue ndo & muitas
vezes evidente guandoc se escreve um lLivro, aparece
brutalmente quando se realiza um filme: por exempleo, a
oposig8o flagrante entre a histéria dos historiadores e a
historia considerada como o repositdric e o patrimdnio de
uma sociedade. N8c achamos gue uma seja mais importante do
que a outra, cada uma tem a sua fun¢lo, mas a realizagdo de
um filme coloca de forma imperativa o problema do genéro a

se adotar, do lugar que se deve escolher para tratar egste ou

aquele problema" (11).

Dessa forma, o gquestionamentc histdrico feito por Ferro
a partir do cinema - seja através da andllise de filmes,
seja da " ‘sua realizagdo pelo historiador - coloea
simultaneamente ¢ problema da leitura cinematogrdfica da
histoéria e a da leitura histdorica do cinema. Traz & tona,
num 80 movimento, o© cinema enquanto um foco de informagdes

inéditas ou reiterativas sobre a sociedade, foco de

{10) Ferro, Marc - Cinéma et Histoire, op. cit. p. 19
{11) Ferro, Marc - Cinéma et Histocire, op. cit. p. 87

11



leituras originais e de atribuie¢Ges de sentido entre o
presente e o passadco, €, nesse mesmo movimento, interrosga o
historiador, defrontado com o sentido e a fungéo que
imprime & histéria gue produz. Essas questfes terminam por
abordar também - de forma_brutal, como testemunhou Ferro
acima - os pressupostog da escrita histdrica, gquando
confrontados & necessidade de realizar a construgdo da
narrativa filmica. O que & enunciado pelc historiador

depende da forma e do género que imprime ao seu discurso.

Sem procurar nos deter exaustivamente nas contribuigdes
de Marc Ferro sobre Histéria e Cinema, mas aproveitando da
dupla m8c - histérica e historiografica - por ele sugerida,
vamos procurar as bases de seus pressupostos e da
utilizagdo do cinema , © que ée espera atingir com ele, e os

seus limites.

As vias propostas por Ferro, nc entanto, ndc esgotam
outras possibilidades de relacionamento entre cinema e
histéria. E provavelmente podem n#c ser operatdrias em todas

as situagdes.

Em sintese, tomaremos ¢ cinema como objeto, procurando
ir além daguilo gue diz sobre a histéria e mostrando como ©
faz. Nessa relagdo, poderemos localizar o filme

a) como um reflexo da histdria;

12



b} come um objetc que procura, através de suas
imagens, interferir e atuar no momento vivido.

c) como uma vis8o sobre um determinade fato ou
momento histérico gue muitas vezes até se antecipa 4 prépria
historiocgrafia.

d) como micro-histérias capazes de iluminar o
funcionamento, a mentalidade, as caracteristicas no interior
de sociedades e processos que muitas vezes ndc sdo atingidos

pela historiografia dominante.

Ao refletir, informar, reconstruir ou procurar agir
sobre a histéria, o que os filmes fazem &€ atribuir sentidos
a0 tempo que constroem. Sao esses sentidos gue nos informam

sobre suas concepedes de mundo, da histdéria, e de como

capturam c passado (ou o propric presente) para tomé-lo
prara si. Ao examinar comc 1isso ocorre, nos debrugaremos
sobre ¢ proéprio exé;cicio da enunciagdo histérica e
cinematografica.

II - OBJETO DE ANALISE

Se hd uma ligag¢8o intrinseca entre os homens e suas
obras, entre o que fazem e como concebem o seu mundo, o
cinema é a expressdo, "o idioma americano por exceléncia"

(12). Nas telas, a partir dos géneros e mitos a que deu

(12) McClure, Arthur F. - The Movies: an American JTdiom.
Readings in the Social Historv of the American Motion

13



consisténcia, na forma industrial que tomou, essa indistria
cria riqueza; integra homens e idéias; se faz consumo
interno e externo e 7realimenta essa mesma historia. As
abordagens possiveis s8oc inumeras, e em todas elas o
relacionamento com a histdria e o desenvolvimento do pais &

marcante.

Tomamos o cinema como foco constituinte e fonte sobre
a histdria contemporénea, como um lugar onde se inscrevem
mentalidades, aspiragSes, Tfantasias e a situagdo social de
diferentes gociedades, meio sobre a qual os poderes
constituidos tentam exercer o seu controle. Abordaremos o
cinema americanc pois ele realiza, a um ad tempo, todas
essas possibilidades, como uma inddstria de importéncia
planetidria, aoc mesmo tempo produto da balanga comercial e
da balanga de exportag8o de padr8es culturais. Fran¢ois
Truffaut, o cineasta f;ancés, em artigo sobre & época da
Liberacd8o em 1845, fala da chegada em massa, A& Franga, de
filmes americanos, prevista nos acordes do Plano Marshall.
Essa medida prejudicou muitc o cinema francés no pos—-guerra,

e mostra a extensdo da importéncia do cinema para a vida

americana e dos setores a ele ligados (13).

Picture, Nova Jersey, Farleigh Dickingon University Press,

1971.
{13) Truffaut, Franeois -~ “André Bazin, 1l occupation et moi”

IN Bazin, André -
résistance, Paris, Union Générale d’E ditions, 1975, p. 28

14



0O cinema ¢é também o lugar e o0 meioc através do qual
trabalham ¢ 8e "americanizam" milhSes de individuos, cuja
chegada aos Estados Unidos no fim do sécule passado e
inicio deste coincide com o0 seu surgimento. Assim, o cinema
se institui come um divertimento pepular, baratoc e de
compreensfo imediata. Escola informal e de uniformizagio
cultural, cria e projeta os valores de um novo mundo em
formagio, agregando aos seus préprics mitos fundadores - o
“sonho americano' — as esperangas e os projetos de todos os

-

gue a ela vém se Juntar. Mas ¢é também onde melhor as

asplragles e as fantasias de um mundc podem ser
representadas. Onde crengas como as do 'sonho americano’,
"melting pot"” ou ‘american way of life" melhor se
explicitam, e difundem e se realimentam. "0 cinema

americano proveu um 8onho de vida comum, um fundo comum de
referéncia e fantasia, a uma sociedade dividida por

distingdes étnicas e disparidades econtmicas™(14).

Nesse sentido, & interessante ressaltar que os estudos
de Higtdria e Cinema elaborados nos Estados Unidos
privilegiam essa fase inicial. Numa abordagem de histdria
social, o cinema & o centro por onde gravitam os imigrantes,
as mulheres, as minorias. A preocupag8o central estd no

cinema como um foco de encontros, lutas, integrag&o ou

(14) Schlesinger Jr.,Arthur - "Foreword"” IN O Connor, E
Jackson e Martin A. org. - American History/American Film:
Interpreting the Hollywood Image, Nova York, Ungar Film

Library, p. xii
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americanizag3o, manutengdoc cultural, e como uma atividade

econdmica ou profissicnal{ib).

No inicic de todas as cinematografias, a ilus8o, como
em Meliés na Franga, &€ um elemento central dos filmes. Mas o
proprio Meliés desenvolveu outro aspecto que até hoje
constitui elemento essencial dos filmes: as 'gags” através
das quais o homem explorava os seus percalgos, trapalhadas e
acidentes diante do espago e dos objetos. Através dessas
palhacadas, exploram—-se Justamente as potencialidades dos
movimentos que o cinema & capaz de captar. Com o tempo - e 0
aperfeicoamento dos recursos cénices - criam-se as “gags’
gue até hoje constituem elementos fundamentais dos filmes:
perseguigdes e acidentes de carro, entre outros, ddo conta
das conflitivas relagdes do homem com o espago exploradas
por toda uma linhagem - de comediantes (Meliés, Max Linder,
Mack Sennett, Chaplin, _Buster Keaton, Harold Lloyd, etc.),
mas transbordam para outros géneros, como o policial (de que
se pode dar como paradigma "Operagfo Franea”, de John

Frankenheimer) ou faroestes.

Mas & reconstituindo a histéria que o cinema dava a ver
ao piblico toda a extensdoc de suas potencialidades, & onde
aspirava também a ser definido c¢omo algo mais do gque um

divertimento popular para iletrados. E t8o grandes s8o essas

(15)Sklar, Robert - "Oh! Althusser! Historiography and the
Rise of Cinema Studies” IN Radicasl History Review, n. 41,
1988. p. 11
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aspiragbes gque vs filmes acabam por ser precursores de
avangos na propria linguagem cinematogrifica. "0 Assassinato
do Dugque de Guise" (1808) estd na origem da criagdo do
roteiro cinematogrdfico. Com "Cabiria”, de Pastrone (1913),

filme italiano, se descobriu a utiliza¢8oc dramdtica dos

cendrios e dos movimentos de cémera, e com "O nascimento
de uma nagdo " (1215) e "Intolerédncia"” (1916} do americano
Griffith, a linguagem cinematografica finalmente se

organizou(1l8§).

E a partir da propria histéria americana, da traducgio
quase imediata do que Be vive em filmes, qQue surgem genéros
cinematograficos como por exemplo o "western'” ou o filme de
gangster gue, 8e predominam durante um certo periodo,
terminam por se manter, € até cruzar fronteiras. E o0 caso do
"weatern spaguetti', criadc por cineastas italianos nos anos
80, rodado a maior part; das vezes nas regides deserticas da
Espanha, e que substituli o "western” americano em
decadéncia, Jjuntc a um grande publico. O dinamismc desse
movimento nd3o se detém por ai. Basta recordar que "0Os
Imperdodveis", "western" gue ganhou o Oscar de melhor filme
de 1992, & dedicade a dois cineastas. Um deles, Sergio

Lecne, &€ Justamente o criador do "Western spaghetti”_. Num

momento, o atual, em que se Julgava o "western' morteo, € "Os

(16) Douchet, Jean - L art d'aimer, Paris, E ditions de
1°E toile, 1987, p. 18B4. Sobre os filmes de Griffith, Douchet
acrescenta: "B impossivel dar uma medida da influéncia

artistica destes deois monumentos'.



Imperdoaveis"” que, no dizer do cineasta e ex—critico francés

Claude Chabrel, '"mostra quais s30 as regras do faroeshe

cléssico"(17).

Se esge episddic fecha um curioso circulo sobre =&
histdria do cinema e a maneira como circula a informagdoc no
campo das imagens, quase como uma "mige—-en-abime"
(espelhamento), permanece o fato de gque a conguista do
Oeste, a expans8o das fronteiras, as relagcdes com o0s indios,
o gansterismoc, ou a participagdo americana nas guerras ndo
s3c obra de invengdes ardilosas. No cinema americano,
imagindrio e realidade se fundem: ao contar estbrias o
cinema conta a Histdria americana.

E & provavelmente o ''western" classico, "o cinema
americanc por exceléncia”, segundoc André Bazin(lB), que
melhor simboliza essa: fusdo, na medida em gque, se a
Congquista do Oeste realmente existiu, foi a sua encenagdo no
cinema gue fez dela um épico e o lugar onde melhor se
explicitaram as aspiragdes e os valores americancs. Ac fazer

da histdria cinema, o evento '"western', por exemplo, =se

instituiu a partir de sua enunciagdo no cinema.

(17) Chabrocl, Claude - Entrevista 4 "Folha de S83¢ Paulo"” Sdo
Paulo, Abril de 1993

(18) Bazin, André - Qu est-ce gue le cinéma?, Paris, Cerf,
1875, p. 217
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A conquista do Oeste, sabe-se, existiu. Embora o seu
final coincida com o inicio do cinema, a iconografia e a
literatura Ja davam conta de sua existéncia. Mas fol o
cinema que deu plenamente o sentido épico a esse episddio
histdrico. Quando as 1imagens em movimento passaram &a
investir sobre os episddios dessa conquista, algo de novo se
produziu. Ja& nd8o havia apenas descrigdes do gque acontecera
ou podia ter acontecido: um "westerner” (o homem do oceste)
ganhava forma e vida. E essa vida n#io existia independente
do espago em gque se dava. Quando John Ford filma "No Tempo
das Diligéncias”, em 1938, n8c cocloca apenas um grupo de
homens e mulheres no interior de uma diligénecia, ao longo de
uma certa trilha. Ele o8 mostra. Uma cavalgada nd8o € uma

abstracio: s8c patas, poeira, sacolejos, rodas atravessando

19

obatéculos. E uma planicie, e, sobre ela, o céu, € nesse

céu, as nuvens. Se Jorge Luis Borges péde ver no '"'western’

a perfeita express8o do épicec no século 20, &€ porgque esse
génerc, mais do que qualguer outro, propiciou o confronto da
cultura com & natureza, articulou, da aventura humana, o©
interior e o exterior, expds o conflito entre "o melhor” e

"o pior"” do homem (189).

Se o "american way of life" pbdde ser visto como ideal
de vida a ger partilhado pelo mundo, isso se deve em grande

parte ao cinema americano cléssico comoc wum todo. Mas o

(19) Cozarinsky, Edgardo - Jarge Luis Borges: sur le cinéma,
Paris, Albatros,1978



"western" &, nesse sentido, exemplar. A épica de um John
Ford - a mais clara, pois diz respeito & constituicdo da
nagdo americana tal comc a conhecemos hoje - traz em si

todos os elementos desse mito: a adversidade, o combate, a
dureza da vida, a luta por um palmo de terra, confundem-se
com a aspiragdo de um devir positivo, do gqual a convengédo
cinematografica mais evidente (e também natural) & o "happy

end”.

@Quando um filme "termina bem", ele satisfaz uma
aspiragdo da indistria cinematogrdfica, gue da ao piblico o
que o publico quer ver. Mas inscreve-se ali uma postulacdo:
o triunfo da luz socbre a treva, da evolugldc sobre a
estagnagio, do conhecimento sobre o obscurantismo; isto &, o
triunfo da felicidade através do progresso, que no caso do
"western” significa ocupae¢io racional do espago fisico,
mas, aoc mesmo tempo, p;ftilha de oportunidades, instauragio

de uma Lei, supremacia de uma concepgdo ética.

Se oscila na borda do caos e institui a ordem & forga,
é& porque o "western” cléssico ambienta-se em um mundo ainda
por fazer. Suas imagens s8oc fisicas, para serem ideais, e o
inverso: s8o ideais para serem fisicas. O "western” €, no
universo do cinema cléssico, o esestidgio ao mesme tempo mais
grosseiro e mais sublime, aquele que assccia o mundo mais
primitivo (adamico, no sentido em gue pisado pela primeira

vez), e o mais sublimado (porgue plenamente é&tico). E
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Justamente por existir num estigic ainda amorfo que o sonho
americano expdbe, al, a plenitude de seu ideario: se +tudo
egtd por fazer, tudo ¢ que estd por ser feito deve existir,

ja, enguanto idéia.

Seria o "western' um documento significativo do que foi
o século XIX americano, entre 1850 e 18007 Isto ageora
parece secunddrio. O certo & gue dificilmente a histoéria
americana do século XX, sobretudo da mentalidade da América
até a 2a. Guerra Mundial, se deixari compreender por alguém
que ndo tenha visto ao menos wum "western'”, de tal maneira
que as formas criadas por esses filmes constituem essa

mentalidade, aoc mesmo tempe que a representam.

Grande parte dos "westerns” que fazem da histdria e da
vida americana um épico, pertence &4 época do que se
convencionou chamar dé-”Cinema cladsgico americane’” (entre
1830 e 1660). A idéia bésica da construgic “"cléassica" desses
filmes decorre da nogio de transparéncia. 0 filme, sua
linguagem especifica: movimentos de cdmera, enquadramentos,
montagem, eram feitos de forma a impedir no espectador o
distanciamento do que via na tela, percebendo gque o© que via
projetado n8o era uma realidade, mas uma construgdo. A
construgdo espesava 08 mecanismos do olhar. Assim, o que se
via parecia natural. Essa naturalidade fazia o filme parecer
real, Essa escritura, da qual fazem parte John Ford, D.W.

Griffith, Cecil B. de Mille, Howard Hawks e tantos outros,



contribuiu para formar uma visao cinematografica , grandiosa
e até idilica da histéria americana gue serd revista apenas,
até por alguns desses autores, depois da Sepgunda Guerra
Mundial. Elia Kazan faz parte dessa geragdo do pés—guerra
gue critica as creneas do ‘american way of l1ife”, numa

mesma histéria, mas encenada de outra forma.

Se o épico expresso pelo "western” corresponde a uma
histdria de valorizagfo da instituicdo de uma ordem,
passaremog agora a uma histdria onde &as contradigdes
inerentes a essa ordem s8c o problema. Onde o progresso é
questionado e as fissuras aparecem. Se John Ford & o
cineasta da constituicﬁo.da nagdo americana, vamos tratar
de Elia Kazan, cuja obra significativa se inicia no mcmento
exato em que a de Johﬂ—Ford estid chegandoc a seu auge. N&ao
que os filmes deste Tltimo também ndo estivessem carregados
das contradigBes que serfo os temas centrais de Kazan, mas a
sua obra & frutc de outra visdo sobre essa mesma histédria,

onde o gque conta € o gue une, & n3o 0 que separa.

Se o cinema até 1845 ainda partilha a crenga da
construgdo do sonho americanc"” entendido comc uma nagdo
justa, na terra da oportunidade, o cinema do pos-guerra, da
nacio que venceu as trevas do nazismo, €& carregado de

dovidas. Mesmo vencedores no campo de bataiha externe, € no
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interior gue a nagi¢ antes una em sua aparéncia comega a se

cindir. O Comissdo de Atividades Anti-Americanas do

L
il

Congresso gue se instala em 1947 e chega a Hollywood,
cunha mais visivel desse mal-estar, demonstragdo de que

alge muito grave estd acontecendo.

Os cineastas do pdos—guerra, como Nicholas Ray, dJules
Dassin, Joseph Losey, Richard Brooks, Samuel Fuller, Elia
Kazan, sd3o todos marcados por esse mal-estar. 8&o também,
com seus filmes, expresades desse periodo. "A geragio dos
anos cinguenta pertence inteira & aventura cinematogrédfica
gue transformou Hollywood numa ilha apartada da realidade
americana, isclada por seu funcionamento autdrquicc e pelas
mitologias erguidas entre ela e seu plblico. Toda a historia
do cinema americano ai se encontra, no atulhamento dos
estidios, seguindo seu proprio curse, obedecendo ds suas
proprias regras e Be ;ferecendo 4s contradigdes da época
para melhor transformia-las em ficgdes que as revelam a si
mesmas. Assim, nos anos cinguenta, Hollywood & uma
formidével miguina de sofrer e interpretar as dividas que
nascem da gLerra fria, restituindo-lhezs seu 1lugar numa
continuidade histdérica c¢uja imagem estd em evolugdo. O
paradoxo do cinema desta época & pertencer, ao mesmo tempo,
3 histéria do seu mito e & histdria da sua crise, sem que um

dos termos possa ser dissociado do outro."(20)

(20) Veillon, Olivier-René - Q cinema americanc dos angs D0,
S&%0 Paulo, Martins Fontes, 1993, p.3
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Elia Kazan se insere nesse quadro: suas obras refletem,
narram e procuram cempreender o periocdo de incertezas que
vive. Na tentativa de entendé-lo, faz de momentos de crise e

de mudangas na histdéria americana o seu tema recorrente. Ao

mesmo tempo, ao colaborar com o Macartismo, ao invés de
resistir a ele, o gque era esperado pelos seus
contemporénecs, tornou-se fato hiastérico. Ele &

provavalmente 0 Tnico cineasta delator cuja obra
cinematografica significativa se constitui depois da
delac8o, ao invés de ter sido por ela enterrada. Como
protagonista conflituado do seu tempc, seus filmes refletem
essa ambiguidade que vai mais além da justificacdo pessoal,
como véem alguns autores sobre os gquais vamos nos estender

pogteriormente.

@Quando Kazan colaborou para o que entendia ser o
“esgclarecimento da opinifio piiblica" perante uma comissao de
Senadores representantes do pove, afirmando seu patriotismo
e sua pertinéncia & sociedade, contraditériamente, ele foi
rechagadc pelos segmentos representativos dessa mesma
opinido publica e por seus pares, de quem Justamente
buscava o apcio e a cumplicidade. Dessa forma, e lembrando o
distanciamentoc que propde Ferro, que visio da propria
histéria produz esse eterno estrangeiro, errante, homem da

margem que, quanto mais afirma sua solidariedade, mais longe
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dela est&, e gue ao contrédrio, quanto mais é critico em suas

obrag, mais dela parece se aproximar?

"0g filmes de Kazan n#o revelam o que ele viveu, no que
ele acreditou, mas s80c agquilo gque viveu de maneira mais
intensa: tudo o que a histdria moderna dos Estados Unidos
recalcou se encontra, irreconciliado, neles. Dai a
importéncia que tiveram para toda uma gerag#io gue encontrou
na obra de Kazan sua parte maldita, sua dificuldade para
ocupar um lugar nesse mundc de valores em crise, que é o

mundo do pds-guerra’ (21).

III - METODO DE ANALISE

A abordagem do cinema como cobjetc de interesse para o
historiador nSo ficarid restrita As contribuie¢les de Marc
Ferro. Ele mesmo nfo as sistematizou. Langou &8s bases para
esase exercicio, reconhecendo que nfo hd uma maneira Gnica ou
especifica de tratar o material filmico e suas relagdea com
0 que hd fora da tela. "Partir da imagem, das imagens. NZo
buscar nelas apenae llustra¢do, confirmaglico ou desmentido de
um outro saber, o da tradig¢Zo emcrita. Considerar as imagens
como tal, prontos a apelar a outros saberes para melhor

compreendé—-las. 0 £filme ndo & conaiderado de um ponto de

(21) Veillon, Olivier-Rene - O cinema smericano dos anos 50,
op. cit. p. 129
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vista semioldgico. N80 € também estética ou histéria do
cinema. O filme & observado ndoc como uma obra de arte, mas
um produto, uma imagem—objeto cujas significagfes nd3oc sido
apenas cinematograficas. Ele n&oc <vale apenas pelc que
testemunha, mas pelas aproxima¢les sdcio—-histdricas qgque
autoriza." (22). Ferro progssegue sugerindo a analise da
imagem, do som, do roteiro, do cendrio, da montagem e das
relagdes entre o filme e o que n8o & o filme. "Desta forma é
possivel comprender ndo somente &a obra mas também a

realidade Que ela representa’” (23).

S3c as indagagdes feitas ao filme que determinam os
instrumentcs de anadlise. Dessa forma, vamos mastrar os
principais mecanismos da linguagem cinematografica, e como a
sua articulagfo constrdi o0 que se vé& na tela.

Veremos como © se;tido gue se procura dar a uma trama
Ja4 Be inscreve na prépria maneira como se organizam os seus
elementos formais, multco antes dos didlogos ou das mensagens
que os personagens possam emitir. E como & na utilizagdo
diferente gque se faz dessa linguagem, <gque s8e imprimem
diferentes sentidos & narragdo ou & histéria. Por Hiltimo uma
observagio: vames chamar a atengdo para o fato, ceoincidéncia

talvez, de gque entre os grandes prioneiros do cinema. como

(22 Ferro, Marc -" Le film, une contre—analyse de la
société? IN Le Goff e Nora,P ~Faire de 1 higtoire, Paris,
Gallimard, 1974, p.322

(23) Ferro, Marc - IN Annales E.S§.C.,op. cit. p. 114
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D.W. Griffith ou Sergei Eiseinstein, procurar escrever a
higtdéria em imagens impulsionou o préprioc desenvolvimento
da linguagem cinematogrédfica. O desenvolvimento do cinema e
a compreensdo da histdéria estfo ligados intrinsecamente na

prépria constituigdo da linguagem.

E indispensivel ter presente neste trabalho
interdisciplinar, gue estamos unindo a histéria a uma
manifestagdo artistica, sem fazer histdéria da arte, ou
tomando a arte como uma manifestagio que se explica apenas
pelce mecanismog da sociedade que a produz, caracteristica
de uma andlise social da arte, como propde Arnold Hauser,
por exemplo (Z24). Vamos unir preocupagdes metodoldgicas como
as que citamos anteriormente, com as questdes da construgdo

da narrativa filmica: © gque vemos no cinema &€ o resultado

feliz - ou na3oco - entre o gque se quer dizer e como isso &
dito. Entre conteiido e forma. E issc que faz =a
especificidade do cinema. Se ni3c tratarmos esta questdo,

corremos 0 risco de nos deixar levar pelas "sedugles da
imagem'” tdo desdenhadas e portanto rechagadas pelos
historiadores. Vamos mostrar como & na construglio das
imagenas que se inscrevem as verdadeiras formas de ver e
conceber ¢ mundo. E na maneira como o diretor "encena'" a sua
narrativa qQue imprime a sua visfSo de mundo. 0O cinema mostra,

lembra o cineasta francés Eric Rohmer. E, acrescenta o

{24) Hauser, Arnold - Historia Social de la Literatura v el
arte, 3 volumes, Madrid, Guadarrama, 1969
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dinamarqués Douglas Sirk: "A filosofia de um realizador & a

luz e o enguadramento" (25).

Dessa forma, vamos bproceder 4 decupagem de alguns
filmes, ns3o exaustiva, mas onde possamos estabelecer
relacdes, ou seja, vamos analisar detalhadamente cenas, o
enquadramento da cémera, a disposig8o dos personagens no
espago cénico, a alterndncia de planos, a montagem, cuja

organizac¢&o interna j& constréi significados.

Ao concluir a leitura cinematogrdfica de alguns dos
filmes de Elia Kazan, teremos o que serd, de alguma forma, a
nossa fonte primadria. A partir dela sera possivel, agregando
o conhecimento bibliogrédfico, observar o que & dito sobre o
periodo encenado, e come o momento de encenagde, as idéias e
vivéncias do autor, ressignificam o passado, dele se
apreopriandc. Para tanta: vamos relacionar essas observacgdes
com a histdria e o© cinema americanos do periodc, e com as

anidlises dos eriticos e historiadores que se debrugaram

gobre o assunto.

(25) Citado por R.W. Fasshinder em La Petite Quinzaine,
Paris, Cinemathéque Frangaise, Suplemento do numéro 36.
Traduc3o de artigo publicado originalmente em "Fernsehen und

Film" de 1971
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0 pbs—guerra americano & cheio de contradig¢des, e no
cinema a situagdc ndo era diferente. Hollywood passava por
um momento crucial onde a entdoc ilha apartada, conforme
citagdo acima, € alvo politico e econdmico. Um decreto
antitruste de 18946 pde fim ao poder sem limite dos grandes
estidios. O tribunal macartista invade Hollywood e expde
pela televisB8o - que faz sua entrada triunfal nos lares
americanos naquele momento, ameagando o cinema - o© que eram
seres mitoldgicos e exemplares, ao exame vexatdrio de suas
reduzidas dimensfes humanas, contribuindo para minar a sua
aura. 0 cinema passa a ser ainda mais controlado como

atividade econdmica e como forma de expressio.

E nesse cruzamento de.aignificacaes, de wviasbes saobre o
passado, que se constroem e s8e sobrepfem, que a contribuigio
do cinema como fonte para o higtoriadeor, e lugar destas
ressignificagtes poderéise estabelecer, explicitando também

come, ao fazer cinema, o0 cinema também escreve a histéria.

Por 1ultimo, & necessario explicar o porgué da
predomindncia das idéias de Ferro, e de uma bibliografia de
suporte francesa neste trabalho, no gue tange A&s relagdes
entre ¢ cinema e a hist6ria. E claro que esse autor nio foi
¢ Gnico ou o primeiro intelectual a abordar a asscciagdo
entre o cinema, &a histdria e a sBociedade. Outros Ja& o

fizeram, a comegar de Sigfried Kracauer em 1947 em seu livro
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"De Caligari a Hitler"(26), ou Edgar Morin com "O cinema e o

homem imagindrio”(27). H&A também Pierre Sorlin com seus

livros "Sociologie du Cinéma'" (28 e "The Film in
History:Restaging the Past*(29), cuja abordagem é
socioldégica e semiolédgica, além de aluncs de Ferro como

Francois Gargon, autor de "De Blum & Pétain, Cinéma et
Sociédté francaise, 1936-1944"(30) ou Annie Goldmann com
"Cinéma et société moderne'(31) entre outros, gque com suas

teges e livros vém explorando o cardter histérico do cinema

europeu.

Os americanos também vém desenveolvendo trabalhos
significativos nessa &rea, tal como na Franga sobretudo a
partir dos anos 70, existindo inclusive uma revista
especifica: "Film & History"(32). Obras como "Movie-Made
América”, de Robert Sklar(33), "Film: The Democratic Art”

de Garth Jowett (34), “America in the Movies”, de Michael

(26) Kracauer, Siegfried - From Caligard to Hitler: &
Psychological History of the German Film, Nova Jersey,
Prinecenton University Press, 108957

(27) Morin, Edgar - Le cinéma 6u 1l homme imagindire, Paris,
Minuit, 1856

(28) Sorlin, Pierre — Sociologie du Cinéma, Parie, Aubier
Montaigne, 1977

(29) Sorlin, Pierre - The Film in Historyv:RBestaging  the
Pagt, Oxford, Basil Blackwell, 1880

(30) Garcon, Frangois - De Blum 4 Pétain.Cinéma et Societé
francaise: 1936-1944, Paris, Cerf, 1984
(31) Goldmann, Annie - Cinéma et gocieté i . Paris,

Denocel, 1873

(32) Film & History., publicado pelo Historians Film
Committe, C/0 The Hlstory Faculty. Nova Jersey

(33) Sklar, Robert - Movie-Made America, Nova York, Random

Hause, 1975
(34) Jowett, Garth - Film: The Democratic _Art, Boston,

Litlle Brown, 19786
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Woods(35), ou "Hollywood as Historian', onde se encontra
um excelente estudo do filme "Sindicato de Ladres"(36),
American History/American Film (37) s8c alguns dos mais
importantes titulos americanos. Alguns deles nos
interessaram diretamente, assim como artigos de histéria e
cinema da revista "Radical History”™, embora nesta tiltima as
questdes filmicas sejam tratadas sobretudc como um fendmeno

social, o que ndo & o centro de interesse deste trabalho.

0O que nos interessa, evidentemente, nd8o €& a primazia,
mas a abordagem. Em geral, estudos que abordam a relagdo
entre a histdria e o cinema procuram explicar o contelddo dos
filmes a partir do que ocorre na sociedade. Emanam na maior
parte das vezes de socidlogos, ou de estudiosos de histdria
do cinema. O procedimento de Ferro & oposto. Historiador dos

"Annales", trata o filme como obdeto, vai dele para a

sociedade. O filme & uma fonte, um texto de significagles
que constroem o presente ac atribuir significado ac passado
ou ao futurc, e ndo um espelho gque reflete a sociedade. E
esse enfoque gque nos interessa: o filme como uwma produgdc
para a anidlise historiogrédfica, gque conta ou restitui a

histdria a partir dos sentidos que d& ao tempo vivido.

(35)Wood, Michael - America in the Movies, Nova York, Basic
Books, 1975.

(36) Rollins, Peter C, editor - Heollvwood As Historian;
American Film in a Cultural Context, Kentucky, The
University Press of Kentucky, 1983

(87) O°Connor , dJohn e Jackson, Martin A.,editores -

Image, op. cit.



A bibliografia sobre Cinema e Historia e
predominantemente francesa na medida em que esta em
congonancia com o universo de Ferro: os Annales e a Nova
Histéria. Por outro lado, para o estudo dos filmes de Kazan,

a bibliografia americana foi indispensavel.

Quanto as obras bibliogrédficas sobre o cinema,essas sdo
em sua maioria francesas - trabalhos de critica - e na3c gde

histéria do cinema, embora o objeto de egtudo seja o cinema
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norte—americano. E gue foram Justamente o= franceses, a

partir dos anos 50, com André Bazin, e os Jovens criticos
Jacques Rivette, Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric
Rohmer, Claude Chabrol e Jean Douchet, reunidos em torno da
revista "Cahiers du Cinema"”, que se dedicaram a um intenso

trabalho de releitura do cinema americanc, do qual resultou

uma nova hierarquizacic das realizagbes dessa

cinematografia. E a partir desse momento, e ao longo de

intensas discussdes, que & colocado em relevo o interesse de
diretores como Alfred Hitchcock, Howard Hawks e tantos
outros gque até ali eram tidos sobretudo (e nido raro apenas)
como hibeis artesos a servigo da indéstria. Ao fazé-1lo,
desenvolveram um aparelho critico de compreensio do cinema
que até hoje constitul uma referéncia baésica sobre o cinema
moderno. Nesse sentido, cos “Cahiers" estdo para o cinema

assim como os "“Annales"” para & nova historiografia francesa



Quanto & obra de Kazan e histdoria americana, os autores
americanos tém a primazia, embora sejam ainda os franceses,
ne nosso entender, que introduzem um contraponto A&s
discussies, na medida em que estdo mais distantes das
gquestBes ideolégicas gue permeiam obrigatoriamente a
compreensdc da obra de Kazan. Vamos aborda-los detidamente

ac longo da andlise do cineasta.
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CAPITULO 1: CINEMA, HISTORIA E MARC FERRO

I - PORQUE CINEMA E HISTGRIA

34

E da natureza do cinema registrar a realidade. Pode-se

especular sobre o fato de esta arte aparecer no Béculo deo
realismo, em que a literatura se empenhou em coplar a
natureza, em recriar os fatos tal como s8o susceptiveis de

acontecer.

Se durante ancoe fol possivel discutir se o© cinema era
ou n3o0 uma arte, tal dzsputa pocorria exatamente a partir da
capacidade do cinema de reproduzir as coisas tals como sao.
Em "A Arte do Cinema'", Rudeolph Arnheim compara as
possibilidades do cinema com as da pintura: "Na pintura, o
caminho da realidade ao quadro passa pelo olhar do artista,
seu sistema nervoso;. sua mao, e por Ultimo pelo pincel que
aplica toques sucessivos sobre a tela. 0 processo nada tem
de mecénico, ac contrario do gue se produz na fotografia, em

que a reflex8o de raios luminosos sobre um objeto, ligada



por um sistema de lentes e dirigida sobre uma placa

luminosa, provoca precipitagtes quimicas."” (1)

Essa natureza ‘“objetiva” destina ao cinema o papel de
produtor constante de documentos sobre a realidade e a
maneira como ge constitui. Puras ficgdes ou 0o que
efetivamente acontece, a presenga da cémera € a garantia de
permanéncia(2). Assim, a histéria estd inscrita no cinema: a
trama das imagens absorve, conscientemente ou nd3o, o momento
histdrico de sua produglo: méveis, roupas, penteados,
gestos, documentam modos de se relacionar com as coisas,
testemunham maneiras de observé-las. Quer se trate de um
filme histérico (como "0 Encouragado Potemkin', de
Eisenstein de 1925), guer de um drama ("Sangue Mineiro", de
Humberto Mauro de 1830), &as imagens que deslizam sobre a
tela oferecem um angulq_privilegiado de observagi0: a0 mesmo
tempo constroem e sdoc essa realidade. Diante do mais simples
dos filmes (digamos, "A Chegada do Trem na Gare Ciotat”, dos
Irmdos Lumiére de 1885) o observador ndo pode se furtar a
constatacio t3oc &dbvia quanto revolucioniAria: esses seres que
desfilam na tela exhistira.m; a locomotiva, oe funciondrios,
as pessoas que aguardam na plataforma nos informam sobre uma
maneira de estar nas coisas, de presenciéd-las, de

experimenti-las.

{1) Arnheim, Rudolf -~ A _arte do Cinema, Lisboa, Aster, 1980
(original de 1833), p. 21

(2) Bazin, André - Qu’est-ce que le c¢inéma. Paris, Cerf,
1975, p.9
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No entanto, 0 cinema & desdenhado e evitade pelos
historiadores que dele desconfiam Justamente porgue se
baseia em imagens, €& invengdoc que ilude o espectador com
montagens, trugues e técnicas que fogem ao seu campo de

conhecimentos. Mas a histéria & t3o0 diferente asgim? .

1 - Marc Ferro, Histdoria, Historiografia e Cinema

Quando Marc Ferro se decide pelo estudo do cinema como
fonte historiogrédfica (1969), as bases de seu pensamento
histérico Jj& estavam langadas. Historiador da Revolugdo
Russa, enfrenta constantemente o controle dos documentos
necessirios & sua pesguisa. O cinema serd uma fonte da gqual
langa m8c para — evitando a censura 4as fontes escritas -
poder realizar o seu trabalho de forma autdnoma. E a busca
da autonomia em relaglo as fontes, a sua primeira
preocupaglo. E também a sua marca.

Obgervando suas obras , quer tratem da relagdo com o
cinema, ou da Revolu&&o Russa, veremos como & pela exposigio
da pluralidade de visbes sobre um mesmo objeto gque monta a
sua argumentagdo. Da “La Révelution Russe de 1917: Octobre

Naigsance d“Une Societé&”, de 1876 (3), até o programa de

televisioc "Histoire Paralléle", gque apresenta atualmente

(3y Ferro, Marc - &
Naiggance d-upe gocicté, Paris, Aubler—Montalgne, 1976



numa emissora francesa, onde sd3o projetados sempre filmes de
atualidades que enfocam um mesmoc assunto, de diferentes
pontos de vista - alemdo e francés, por exemplo, — 0 que
torna a histéria poasivel, no seu exercicio, & a pluralidade
e a contrapesigdo de viabes. Mesmo se dedicando a
biografias, e & narrativa como em "Pétain” de 1987 (4) e
“Nicolau II" de 1890 (L), a histdria que constrei sempre da
a ver o seu processo de engendramento, pela exposic8oc e
contraposigdo dos testemunhos de que o historiader tem que
lancar mio para concebé-la. 0 "Nicolau II", czar de todas as
Russias que Ferro constroi, ndo € apenas sua visdoc no ano
tal. Ela é também a retomada de como outros historiadores o
fizeram e de como o0 Ppersonagem era visto por diferentes
segmentos entre os seus contemporineos: quantos "Nicolaus
II" s80 possiveis, ou j& foram possiveis. N3o se trata de um
procedimento comparatiiP, mas de expor a multiplicidade de
sentidos que compdem a visdo de histdéria sobre um mesmo
objeto, e como ung predominam sobre outros, inclusive por
obra doz historiadores. Os 'monumentos" gque o histofiador
com seu poder sobre a histdoria transforma em "documentos'.
Trabalhando o cinema; Ferro contesata também o préprico poder

de historiador que determina ©o que & ou nio digne de

histdoria.

(4) Ferro, Marc - P&tain. Paris, Fayard, 1987
{(5) Ferrc, Marc - Nicolag II, Paris,Payot, 1880
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Por esse caminho, reencontramos Arnhein, quando define
a ausénecia de continuidade espago-temporal no cinema: "Na
vida real, toda experiéncia ou cadeia de experiénecias se
realiza para aquele que a exXxperimenta segundo uma
continuidade espago-temporal ininterrupta. Eu vwvejo, por
exemplo, duas pessoas conversando num quarto. Estou a cinco
metros delas. Posse modificar essa distancia, mas essa
modificagdo ndo se fard "ex abrupto” (...) Nada disso
acontece num filme. O momento que estd sendo filmado &

susceptivel de ser interrompido nfo importa quando"(86).

Arnhein descreve agui o principio da montagem,
explicitado pelo cinema. E ao criar uma continuidade espago-
temporal propria, que diz respeito a sua linguagem e nio
mais & maneira como as coisas sucedem na vida real, que o
cinema c¢ria as 1eis;§o "espago-carregado-de-tempc e do
tempo-ligado—4d-imagem” a qgque se refere Erwin Panofski. A
montagem trunca o real, e por essa via apodera-se dele para
interpreti-lo. E nesae sentido qgque o cinema informa a
histdéria da apropriagdo gue também os historiadores executam

ac manipular os fatos de gue displem(7).

Dessa forma, ac basear este trabalho nas contribuicoes
de Ferro, entendemos gque o cinema nele se insere como uma

possibilidade, como outras tantas, de exercer um <trabalho

(6) Arnheim, Rudolf - A _arte do Cinema, op. cit. p. 33

(7) Panofsky, Erwin - " Style et matériau au cinéma"” 1IN

Cinéma -Théorie. Lecture, Paris, Klincksieck, 1973 p. 57




historiogrédfico que se faz constantemente prelo
distanciamentc da sedugdo do propric documento, dos
controles da sociedade, € do prdprio poder do historiadeor

sobre o seu oficio.

Em entrevista em 1975, Ferro falava de oficic do
historiador como o de ‘'devolver & sociedade a histéria
tomada pelos aparelhos (estado, partidos politicos e
sindicatos,ete)", como mostraremos ao longo deste capitule.
Assim fazendo, enuncia a pertinéncia politica de seu
oficio: um resgate que se propde auténomo em relagdo acs
documentos pesquisados e &s visOes historicas jJa existentes,
produzidas sob a influéncia de partidarismos gue o
historiador deve criticar e do qual deve sBer capaz de se
desprender, e contra uma visio una que, necessariamente,

implica na sobreposicag de outras.

Isso significa dizer que, a partir do cinema, &
possivel mostrar as virtualidades de uma historia ecritica
em seus pressupostos, gque se faz nfo pela reuniso de
documentos, mas pelb seu contraponto, pela tens8c que se
estabelece entre eles. Miltipla e multifacetada. E nesse

sentido, Elia Kazan & exemplar, pois em sua forma prépria,

caminha na mesma direcgdo.

Eszas observagdes répidas sobre a obra de Ferro parecem

apontar para a necessldade de uma andlise mais abrangente,
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imposta pela necessidade de inserir o cinema dentro do
guadro tedrico mais amplo que compde e determina sua obra,
onde a oreganicidade do pensamento se encontra Jjustamente nos
usos e abusos da histdria. Diferentes visdes que compdem a
montagem de uma biografia ilustram esse processeo, da mesma
forma que o contetdo de livros didaticos, ou a maneira como
a imprensa ocidental wvia a Revolugdoc Russa, e os filmes,
guer procurem chamar a atengfc para realidades sufocadas -
histdrias que a histéria ainda n8o contou - ou
instrumentalizando a histéria para fins abjetos
(justificande campos de concentrag3o e o0 exterminio de
débeis mentais, tema de filmes "educativos' nazistas (8),
exibidos em escolas alemids antes da guerra). De como =&

histéria se constroi e & instrumentalizada.

Ne segundo tomo_;do livro sobre a Revolugdo Russa
“Outubro. nascimente de uma 8ociedade” por exemplo, Ferro
opSe a 'revolugdc imaginada e a revolug¢8So imaginidria’.
Compde um quadro de como os diferentes segmentos sociais
construiram suas idéias e ideais sobre a revolugido, e de
como esta foi vivenciada na prética. A partir dai & capaz
de mostrar qual das visBes prevaleceu e de que forma o seu
grupo porta-voz pode dominar pela forga, pela c¢ensura e
pelo controle da sociedade, oz outrog sentido= que
informavam a revolugfio na sua origem. Esse grupo detem a

"verdade", a visio que preponderou sobre ag outras e que

(8) Conforme o documentério "Arquitetura da Destruigado”
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justificou toda a opressdo e o controle em sBeu nome. A
revolugdo, tal come oe revoluciondrios a haviam imaginado
antes de 1817, era wuma revolugdo imaginaria. N¢ entanto,
como, de acordo com suas previses, ela havia efetivamente
estourado, eles ndoc colocaram em causa nem suas andlises,

nem suas certezas” (9).

A histdria n8o =se organiza por uma verdade que o
historiador descobre e elege nos documentos. Ao contrario, o
historiador assinala a2 fatuidade desses documentos, e a sua
constante ressignificag¢do a servigo de cada momento
histdrico, em busca de autonomia, c¢ontra a imposigdoc de
verdades "universais"” que instrumentalizam o dominio de uma
cultura pela outra. E a emergéncia do discurso do "outro”,

n3o apenas daquele por quem a histéria sempre foli escrita.

Dessa forma, de uma maneira singular, propria, Ferro se
jJuntava a seus pares qQue nos anos 70 jJ& procuravam abrir a
histéria para agueles a quem o© discurso histdrico tinha
anteas calado: operéarios, mulheres, pobres, camponeses.
povos colonizados. Sé Michelle Perot, Le Goff, Pierre Nora,
Le Roy Ladurie procuravam demarcar geus campos e seus
objetos, Ferro o fazia tendo por tema a construgdo de uma
nova sociedade , e por fonte, expressfies préprias ac tempo

gue interrogava: dentre elas, o cinema.

(8) Ferro, Marc- La Révolution de 1917 op. cit. p. 13



Assim, "Cinema e histdria"” & uma tatica de guerrilha

do conhecimento histérico.

Esta idéia - apenas aparentemente cabotina - expressa,
com termos vizinhos ao universo gque a gestou, a natureza dos

processos e das questdes de que procura dar conta.

Quando Ferro comegou a usar o filme para estudar a
Uni8c Soviética, em 1889, o cinema fazia o papel do

"partisan" que clandestinamente, com pequenos gestos, furava
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o cerco do inimigo poderoso no seu prdépric campo. E um

conhecimento parcial, aos pedagos, € Que tira sua riqueza
nic de um corpo documental coerente que & capaz de
construir, mas um elemento de contraponto gque ao fornecer a
sua visio sobre o mesmo tema, € capaz de colocéd-la em

questdo .

Se emsas imagens aparecem, elas nao vém por acaso. Em
primeirce lugar, evocam 0 universoc que Ferrc estudou
injeialmente, a Unido Soviética, a eclogdo de uma
revolugdo. Em seguﬁdo lugar, o© momento em gue Ferroc
trabalhou esgasg idéias: depois de 1968B. Evocam também
mengdes discretas de Ferro a sua participag8o na Resisténcia
durante a guerra, o guantc esse periodo & embaracosc para os
franceses. Evocam a Furopa , e o universo de onde tudo isso
se origina. E evocam também os "Annales” e sgeus primeiros

higtoriadores.
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2 — Uma relagdo datada?

A relagdo entre Hiétéria e Cinema como fol desenvolvida
por Marc Ferro no inicio dos anos 70 & determinada pela
natureza dos fendmenos gue analisava. Os filmes lhe dioc a
possibilidade de penetrar em dados que seria impossivel

acessar por outras fontes.

A imagem, o© carater artistico e ficcional do cinema,
dificultam o© controle das institui¢Bes (estado, partidos
politicos, sindicatos, etc.) sobre o 8seu canteudo.
Dificultam sobretudo o controle por burocratas acostumados a
ver no som, e ndo na imagem, o verdadeiro perigo. O controle
politice incide sobre; o som, sobre ¢ gue o2 personagens
dizem, enquanto a censura moral & que corta o que o filme
mostra(10). A natureza do cinema permitia gue lapsos de toda
ordem se evidenciassem. BSe havia censura, havia um conteido
latente. E o cinema, baseado em imagens, permitia gue esases

fragmentos do ndoco—-dite aflorassem, apesar dos controles.

Analisi-los permitia ao historiador acegso a uma

{10) Ferro, Marc -Cinéma et Histoire, Paris, Dencel, 1877,
r. 85 .

(11) Neste sentido & interessante a consulta ac capitulo
“"Critigque du document filmique, critique du film de
Montage” IN Analyse de film, Analyse de sociétém, Paris,

Hachette, 1876, p. 18 a 38



documentac8o inédita e diferente daquela encontravel nos

arquivos controlados pelo estado, ou pelo Partido Comunista.

Antes disso, em 1964, Ferro participa como consultor
histérico da produ¢io de um documentidrio sobre a Primeira
Guerra Mundial. O contato com o8 chamados "filmes de
atualidade”, documentirios e cinejornais produzidos
oficialmente, leva o historiador a constatar, de imediato, a
necessidade de conhecer a linguagem do meio para uséd—lo como
fonte. 0 estado, produtor desses filmes, usa o efeito de

credibilidade da imagem para ‘“vender"” o¢g acontecimentes

mostrados como absolutamente veridicos.

Ferro encontrou entre esses. filmes trechos em gue a
cadmera filmava o exército inimigo visto de frente, atirando.
Ora, isso supunha que_;o cinegrafista encarregado de fixar
essas imagens fosse menos um cinegrafista do gque um alvo
privilegiado. Dai poder-se concluir que o documentério, em
vez de documentar cenas "'reais’, compunha—-se com frequéncia

da montagem de cenas registradas no campo de batalha com

outras, encenadas.

Essa conclusido - hoje evidente - n8o invalida o "filme
de atualidade”, nem o cinema em geral como fonte, embora
reafirme a necesgidade de o historiador colocar em xeque,
permanentemente, suas fontes. De outro ponto de vista, ela

chega a alargar, mesmo, & importéncia dessas imagens, hna
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medida em gque elas passam a informar, desde gque vistas
convenientemente, sobre uma série de outros fendmenos, que
vic desde a batalha travada pelo controle e difus8oc da
informag8o visual, seu impacto sobre a moral das populacdes,
tal como visada pelos Estados Maiores até o tipo de imagem
que cada estado envolvido nos conflitos procura difundir

deles: a sua "verdade", tal como se traduz em imagens({11}.

Em 1967, Ferro assistiu ao filme soviético "Dura Lex",
de Lev Kulechov. O filme, de 1925, & ambientado no Canada e
trata do julgamento de um homem, durante a corrida do ouro.
0 historiador cruzou as informagSes que recolhera a partir
de outros documentos com as do filme e concluiu que o filme,
baseado em um texto de Jack London ("0 Imprevisto"), opera
mudangas substanciais na narrativa original, que n3o se
devem "ao génio do art{gta", mas & vontade, inconsciente ou
n3o, de significar outra coisa. Por que o filme atribuiria a
Nielsen, o assassino, uma simpatia que nfo tem no livro, por

exemplo?

Quando faz de Nielsen cbieto de um Jjulgamento que Ferro
descreve como “'partédia de Justiga'", Kulechov n8o critica a
Justiga burguesa, como pretendeu o "Pravda' na época, mas
nota a progressiva evolug8o da URSS para um estdgic de
simulacro de Jjustiga. Assim, no filme de Kulechov percebe

uma “zona de realidade ndo visivel”, que &8e dia a ver pelo
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lapsc, consciente ou nfo, do seu realizador' (12). No caso,
o gque se vé & o uso de um recurso artistico - a remissdo a
uma realidade em principio distante dagquela em gque se
realiza a obra de arte. Com isso, Kulechov expbs tensdes Jja
existentes em 1925, um momento em gue ainda nl8c existiam {ou
nic se tinham explicitado) as tensbes gque mails tarde

ficariam claras, entre 0s cineastas € o regime.

A partir do estudo de uma série de filmes soviéticos,
Ferro comega ent8o a utilizar o cinema como fonte de uma
outra histoéria, que permite ao historiador criticar,
reformular ou, ao contréario, reafirmar o© conhecimento
existente a partir de documentos escritos. O segundo tomo
de sua "La Revolution Russe de 1917: QOctobre, naissance

d’une societé” contém amostras da abrangéncia desse
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procedimento. E © casq_de uma das cenas do filme "A Vida em

um sub-solo', de 1825: um casal consulta uma foelhinha para
calcular guando val nascer o filho gque esperam. Q
calenddrio, de tipo comum, tem a data de 1824: mas ja esta
ornado por um grande retrato de Stalin. Ora, uma folhinha de
1924 néo poderia ter uma foto de Stalin: teria sidcoc impressa
em 1923. Em 1925, ao contrério, Stalin Jja se apossava
pessoalmente, Ppor assim dizer, do aparelho de estado,
inclusive o de propaganda. Assim, a folhinha do filme
"erra’, do pontoc de vista realista. Mas & Jjustamente quando

pratica esse erro grosseiroc que o filme torna-se um

(12) Ferro, Marc - Cinéma et Histoire, op. cit. p. 1068 a 112
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indicador preciosc da cronclogia da tomada do poder por
Stalin, e dos métodos gue usou para tomé-lo. Esses erros =30
reveladores da tensdo entre o Qque se diz e 0 gue &€ quer

dizer, o que se pode e deve dizer(13).

Issc lhe permite "legitimar a imagem como fonte
histérica em relaglBo a&s fontes sagradas, os textos oficiais,
as estatisticas econdmicas, os arquives notariais™ (14}).
Deata forma, Ferro ataca dois problemas do Thistoriador ao
mesmo tempo: romper com O controle sobre os documentos por
um lado e por outro ter, diante de sSeus pares, uma
justificativa suficientemente cientifica para a inclusdo do

cinema entre os seus objetos de interesse.

A esse respeito & interessante notar gque, s€ © uso do
cinema pelo historiador j& & incluido no terceiro volume da

ocbra “"Faire de 1l histoire”, de Le Goff e Pierre Nora(lbh) -

gue trata dos novos objetos, com um artigo de Ferro a
regpeitc -, um historiador dos “Annales” como Peter Burke,
em livro de 1990 - "A Revolugdo Francega dz Historiografia:

A Escola dos Annales (1928-1980)" ({18)~ trata de Ferro como

um dos unicos “‘historiadores novos” a trabalhar com a época

(13) Ferro, Marc - Cinéma et Histoire. op. cit. p. 104

(14) Gargon, Frangois e Sorlin, Pierre - '"De Braudel 2a
“Histoire paralléle", entretien avec Marc Ferro IN
Cinemactian, n.65, Paris, Corlet-Télérama, 1892, ».53

(15) Le Goff (org.)Faire de 1°Histoire, Paris, Gallimard,
1874

L

(16) Burke, Peter - A revolucBc Francesa da Historiografia:
A FSecola dos Annales (1829-1989), S&o Paulo, Ed.da UNESP,
1891
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contemporaénea, citando suas obras sobre a Primeira Guerra
Mundial e a Unifio Soviética, sem gualgquer meng8c ao trabalho
com © cinema. Certamente essa omissd3o de Burke nio &
desinformacdo. Revela como o assunto &€ evitado ou tratado
com desconfianga pelo historiador. E como se essa questdo
fosse exterior ao livro qQue escreve, quando na realidade

e

ndo €. Muito pelo contrario.

S0 os pressupostos tedricos dos "Annales” e da Nova
Histéria, col Ssuas propostas de uma  Thistéria das
mentalidades; seu interesse pelc material, o quotidiano, a
psicologia, uma histéria critica em relagdo aos documentos,
interdisciplinar nas abordagens e com novos cbjetos, que
permitem a Ferro introduzir o cinema como objeto de
interesse e como um documento estratégico para evitar o
controle da informacéo,_e conseguentemente o controle sobre
a historia que se produz(l7).

£ wverdade gque mesmo para os Sannalistas” o suporte

primeirc do documento & a escrita. Em 1548, Lucien Febvre

(17) Bibliografia bésica utilizada: Le Goff "Histéria™ IN

EnQlQlQR&dlﬂ_ﬂﬁmﬂxlﬁ_Hlﬁiﬂrlﬁ Lisboa, Eunaudi, 1984, p.233

.Revel, J. “"Les Paradlgmes des Annales', IN Apnales
i i ions, n.ll, Paris, 1879, p.

1380

Burguiére, André -"Histoire d une histoire: La naissance des

Annales" IN Anpales E.D.C.,op. cit. p. 1347

Dosse, Frangois - A Histdéria em Migalhas, S&o Paulo,
Ensaio/Ed.da UNICAMP, 198Z

Ferro, Marc -"Clic, entre le Docteur Marx et le Docteur
Knock “, IN L Histoire sgous surveillance, Paris, Calmann-

Lévy, 1985, p.113

Ferro, Marc- "Des Annales & la Nouvelle Histoire”IN Cristian
Descamps (org) Philoscphie et Histoire, Paris, E ditions du
Centre Pompidou, 1887, p. 37



mostra como, na falta do documento escrito, pode-se apelar
para outros. Estas reflexfes tém como centro, evidentemente,
ndoc somente a natureza dos documentos em si, mas sobretudo

se hd histéria sem documentos, € se hd povos sem histdria

porgue nd0 preservaram documentos - ou aquilo que os
eurcopeus entendiam por documentos. Essas questdes que
ocuparam Levy Strauss(18) contribuiram também para

desenraizar nos histo;iadores & vis8oc sobre a natureza do
documento. "A histdria faz-se com documentos escritos, sem
divida. Quando estes existem. Mas pode fazer-se, deve fazer-
ge gem documentcs escritos, quando ndo existem. Com tudo o
que a habilidade do historiador lhe permite utilizar pars
fabricar o seu mel, na falta das flores habituais. Logo, ccm
palavras. Signos. Paisagens e telhas. Com as formas do campo
e das ervas daninhas. Com os eclipses da lua e a atrelagem
dos cavalos de tiro. Com os exames de pedras feitos pelos
gedlogos e com as andlises de metais feitas pelos guimicos.
Numa palavra, com tudo o gue, pertencendc ao homem, depende
do homem, serve o homem, exprime o homem, demonstra a
presenega, a atividade, os gostos € as maneiras de ser do
homem™ (18.) Em 19868, em seu texto para a "Enciclopedia
Universalis", Paul Veyne Jj& afirmava que "tudo era digno de

histéria’.

(18) Lévi-Strauss, Claude - Antropologia  Estrutural, Rio de

Janeiro, Tempo Brasileirc, 1870, p. 15 a 43
(19) Febvre,Llucien - " Vers une autre histeoire” IN Revue de

Métaphisigues et de Morale, 1953, p. 428. Citado por Le Goff

na Enciclopédia op. cit p. 98
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0 trabalho com © cinema e o controle sobre as
informag¢fes conduzem Ferrc a incluir no seu universc de
interesses outros meios que vém invadindo e controlando a
memdria dos homens desde os fins do século XIX: o ensino
prim&rio, a imprensa, e a televisdo. Como vamos mostrar mais
adiante, Michel Foucault fala justamente de como esses meios
mais a literatura popular tém contribuido para a perda da
memdria das experiéncias pesscais passadas, substituida por
outra, encenada e retcoccada. Ferro vai justamente mostrar, em
suas obras sobre esses assuntos, como o livro didatico, as
emissBes de TV e a imprensa se apropriam da histdria,

tomando-a para si(20).

Sua abordagem e suas preocupagdes fazem eco também com
0 gque egcreviam e pensavam colegas seus, como Michel de
Certeau, gque na “Oper§p§o Histérica"21l) fala da influéncia
e do controle das instituiefes scbre ¢ gque o historiador
produz . "'Lieux de Mémocire", de Pierre Nora(22), ao tratar
da institucionalizagio da meméria, dialoga com Ferro, que

procura no filme a memdria permitida. Nesse sentido, veremos

(20) Nas cbras "Comment orni  racconte 1 higstoire aux
enfants" .Paris, Payot, 1981 sobre as visSes de histéria
construidas pelos livros didaticos, 0 Ocidente diante da
Revolucfo Russa., trad. para o portugués de Carlos Nelson
Coutinho, S3c Paulo., Brasiliense, 1984 sobre como os jornais
ocidentais reportaram os eventos da revolugdo de 1917, e em
artigos como ''Médias et intelligence du Monde" publicado no
Le Monde Diplomatique” de Janeiro de 1983, sobre a
televisdo.

(21) Certeau, Michel de -IN Faire de 1l histoire, op. cit.3 a
41

(22) Nora, Pierre ~Les Lieux de Memoire,vol. I e II, Paris,
Gallimard, 1984
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a seguir comc Foucault fala desse tema, nos anos 70, quando
localiza a substituigfo da memdria individual e social de
certos fatos, por uma memdria instituida pelecs meios de
comunicacic, pela literatura popular e pela escola, que a

esvazia e destitui de seu caridter proprio e descontrolado.

Mas essa relagdoc, como outras tantas no proéprio
conhecimento, tem histéria. Por um lado, a apropriacdo do
cinema comc fonte de estudos para o historiador & tardia.
Embora o cinema tenha guase 100 anos, foi sd hid cerca de 30
que passou a ser estudado pelos historiadores de forma
sistemadtica. Por outro lado, © que se buscava entdo no
cinema e as formas de obté-lo s8o determinantes do método
que se estabelece, e de como © exercicio hiatoriografico &
visto, de forma a permitir sua introdu¢doc. Sendo assim, nos
cabe repor essa relac%p &4 sua propria origem. Ao estudad-la
tentaremos dar conta ndc sd de suas virtualidades, mas
rambém dos receios do historiador diante do cinema. Fazé-lo
ilumina ndo s® as crengas e a maneira dJde abordar a histdria
pelo historiador, como também permite ir mais além, vendo nec
cinema n&oc s& um documento de uma época - de como esta toma
o pascado para si - mas também seu aspecto de historiador,
agente de uma compreensdo histdérica, um narrador, assim como
o préprio historiador, escrevendo a histdoria em imagens, na

danca da luz" (23).

(93) Definig8o do cinema segundo o diretor brasileiro Jalio
Bressane ne video "Um certo olhar'” exibide na TV Cultura de
S&o Paulo em 1993
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II - CINEMA E HISTORIA: UMA RELACAO

Hoje, hd guase 30 anos do surgimentoc dos estudos sobre
Cinema e Histéria, j& & possivel perceber o seu caminho. Ja
= possivel historicizar - como aponta Le Goff, citando
Michel de Certeau em seu texto sobre "Histéria” - como e por
que filmes comegam a interessar os historiadores, sobretudo
na Franga: "A historicidade obriga a inserir a histéria numa
perspectiva histbérica. H& uma historicidade da histdria que

implica o movimento que liga uma pratica interpretativa a

uma pratica social”(24). Dessa forma, aco propormos o filme
como objeto de estudo e fonte para o historiador, somos
levados a repensid-lo & luz de sua prépria génese, onde se

mesclam as idéias da Histdrie Nova oriunda dos "Annales',
as suas contribuigBes, a realidade cultural e social pos

Maio de 1988 e o prdéprio cinema que se fazia na época.

A partir dai, ciente do que se fez, dos caminhos
percorridos e aonde estes conduziram, & possivel colocar

novamente as questBes e as formas de aborda-las.

Se visBes de histbHria s8o datadas, as formas de abordia-
las também. Cabe entdoc revé-las. Se escrever a histéria é

um exevcicio incessante, se vis@es se sobrepdem umas &s

(24) Le Goff, Jacques -Enciclopédia Eunaudi op. cit., p.158




outras, este exercicio tratard n8o apenas de como se pode
trabalhar historicamente com filmes, mas sobretudo de como

esse trabalho € também histdéricamente determinado.

Sendo assim, ndc sd vamos procurar definir um
instrumental de trabalho e como ele se pensa, mas de que
forma a histdria vivida influi nele. Exercicio

historiogradfico e histdrico, apesar de nds mesmos.

1 - “Inserido no Contexto”

Em margo de 1970, o editorial da revista “Cahiers du
Cinema", provavelmente a revista de cinema mais importante e
influente na Franga e no extericr, anunciava que depois de
um conflito interno a revista voltava &a circular com o

seguinte ''programa':

" 1) Os "Cahiers" continuvar8o seu trabalhc de informagdo e
de reflexdo critica, com a fungdo e o objetivo precisoc que
lhe foram designados;

Z2) ao mesmo tempo, suscitardo a circulacBo e a difusio de
filmes pouco conhecidos;

3) conscientes do papel exercido pelo cinema como lugar de
intervengdo da ideclogia dominante, entendem continuar a
elaboragdoc - Ja comegada nos Ultimos ndmeros - de uma tearia

Critica cada vez mais necessdria. Teoria gque, enquanto tal,
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¢ fundada na ciéncia marxista do materialismo Thistdérico, e
nos principios do materialismo dialético, procurando também
trabalhos j& constituidos em outras disciplinas.

Nio had contradigdo entre 1 e 37

Absolutamente: abandonando & direita fbrmalista a exploragdo
estética de cbras indiferentemente mais ou menos
subversivas, deixa também aos tedlogos do 'corte' o cuidado

de fetichizar alguns filmes..." (25).

Esse editorial marca o inicio de wuma fase em gue a
preocupagdo com o© cinema e ¢om ¢ engajamento politico se
igualam. Os enegailos, criticas cinematogridficas e analises
estéticas dos filmes eram obras de ‘“formalistas'", ocupadas
em "fetichizar" os filmes. Sem remontarmos todo o pensamento
do periodo, gostariamos de lembrar gue o cinema era visto
como uma 'maquina burgu?sa” e como tal objeto de produgio da

ideologia dominante e, portanto, de opressdo.

Em 1980, Jean Claude Bernardet - historiador do cinema
brasileiro -~ em seu "0 que & o Cinema" retoma essas idéias:
"A mdgquina cinematogrédfica nac caiu do céu. Em quase todos
08 paises europreus e nos Estados Unidos no fim do sécule XIX
foram-se acentuando as pesguisas para a produ¢fo de imagens
em movimento. E a grande época da burguesia triunfante: el

estd transformande a produgdo, as relagdes de +trabalho, a
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(25)_Cahiers du Cinéma,n. 218 Paris.E ditions de 1°E toile,

margo 1970, p. 3 e 4.



sociedade. No bojo de sua euforia dominadora, a burguesia
desenvolve mil e uma méquinas e técnicas que ndo sd
facilitardc seu processo de dominag8o, a acumulag8o de
capital, como criardc um universo cultural & sua imagem. Unm
universo cultural gque expressarid o seu triunfo e que ela

impord &s sociedades, num processo de dominacgéo cultural,

idecldgico, estético” (26).

Sem nos determos no mérito destas afirmagdes, essas

eram as formas de ver o cinema na &poca e ensaios do

"Cahiers du Cinema', cursos de Christian Metz procuravam
através da semiclogia e da linguistica - que vinha sendo
empregada na literatura, na antropologia, na psicandlise - a

natureza nido burguesa do cinema, para a constituiciZc de um

cinema de "esquerda'’.

Para tanto, os 'Cahiers" da década de 70 retomam o
estudo dos cineastas russcs pioneiros e revoluciondrios como

Dziga Vertov, Eisenstein, Trautberg e Kozintzev, além de

ensaios gque giravam basicamente em torno da técnica
cinematogrifica - ela por natureza burguesa poisas reproduzia
a perspectiva renascentista e a idéia "natural” e por isso
"real” do que se v&. "Técnica e ideologia" (27), "0
Fetichismo da Técnica (28, "Cinema, Ideologis,
(26) Bernardet, Jean Claude - O _gune & o Cinema, S3o

Pauloc,Brasiliense, 1980, p. 15

(27)_Cahiers du Cinéma, n. 231, op. cit., adut/sept. 1971
(28) Cahiers du Cinéma, n. 233, op. cit., nov. 1971



Politica"(29), "Politica e luta idecldgica de Classes" (30)
ou "Cinema e luta de classes”(31) eram alguns dos titulos de

artigos da época.

Em 1974 aparecem também artigos sobre o cinema engajado
em lutas anti-imperialistas e com a cultura popular: fala-se
das cinematografias do Chile, da Argélia, e numa série
chamada "Anti-Retro” identificam-se novos filmes franceses
gue procuram reescrever a histdria - sobretudo da Ocupacgio
Alemd@ na Franga - de uma "forma burguesa” onde os fantasmas
do petainismo e do colaboracionismc s8o tratados. Fala-se de
filmes como "Lacombe Lucien” de Louis Malle e sobretudo de
um documentario marcante: "Le Chagrin et la Pitié"” de Marcel
Ophus - feito com ex-colaboracionistas e resistentes da
cidade de Clermont Ferrand sob o governo de Vichy.

Para s=se situar nessas questdes, os articulistas dos
"Cahiers" entrevistaﬁ Michel Foucault ‘“eudo trabalho
sistem&tico - segundo eles - & de recolocar o que o texto

oficial recalca, o gue se agita escondide nos arquivos

malditos da classe dominante" (32). Entre questdes
preccupadas em abordar a ligag¢do desse tipo de cinema, “uma
ideologia ciniea”, com a ascengdo ac poder de discard

D"Estaing e do que representava, aoc mesmc tempo guestionanm a

validade e pertinéncia desses filmes. No casc de "Lacombe

(29) Cahiers du Cinéma,. idem

(30) Cahiers du Cinéma, n.234, op.cit., Jan/fev. 19772
(31)_Cahjers du Cinéma, n.241, cp. cit.,set—-out.1972.

(32) Cahiers du Cinéma, n.251-252, op. cit., Jjui/adut 1974,
p.5
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Lucien', o ‘"co0labd8"” & humanizado e procura-se entender o
seu comportamento - © gque para o0s redatores da revista ers

incémodo, J& gue os autores dos filmes eram de “"esquerda’.

Foucault pretende mostrar gue a quest3c n8o era tio
simples quanto pensavam os critices. O que estava em Jjogo
para Foucault, naquele momento, era realmente o controle
sobre a membéria popular, que vinha se exercendo
sistematicamente desde o século XIX - através da literatura
popular e do ensino primério. Diante desse controle, ‘o
saber histdérico que a classe operdaria tem dela mesma ndo
para de diminuir (...). Agora, a literatura barata nioc &
mais suficiente. Existem meios muito mais eficazes que =80 a
televisdo e o cinema. E creioc que (o controle pelo ensino,
Tv e Cinema) foi uma maneira de recodificar a memdria
popular, Qque eXiste mas que naoc tem nenhum meioc de se
formular. EntS3o, mostra-se para as pessoas, nido o gque elas
foram, mas o gue devem 8e lembrar gque foram”™ (33). Foucault
fala ainda da recuperagic da memdoria pelos aparelhos, a

memdria que & um fator de 1luta, orientando-se assim o que

realmente pode ser lembrado.

Esta fala &€ wuma das principais que &€ preciso reter e
qgue certamente terd ficado deste periodo para o historiador

e para a constituicio do estudo de Cinema e Historia.

(33) Cahiers du Cinéma, n.251-252, op. cit., p.7
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Das observagbes anteriores gostariamos de reter as
preocupagdes ideoldgicas guanto ao cinema e as idéias de sua
retomada engquanto arma ideoldgica do "lado certo”. Todo o
esforge da revista durante estes anos ia no sentido de
desmontar os mecanismos da linguagem cinematografica para
tornar claro o seu funcionamentc - o "fetichismo" da técnica
- e reverté-lo em favor de um cinema consciente, de luta e
engajado. Deter o controle sobre o "efeito de realidade” da

imagem para a sua causa, para a causa justa.

Folheando cos '"Cahiers", os artigos comentam filmes como
"Q Caszo Mattei” ou "A Classe QOperdria vaili ao Paraisc”, 'Os
Herdeiros", "0 DragBoc da Maldade contra o Santo Guerreiro'.
Nos cinemas de "arte' era muito comum a exihigdc de todos os
filmes feitos por Glauber Rocha, a maioria deles proibidos e
desconhecidos no Brasil. Aparecia o russo Tarkovski com
“"Andrei Rublev'. Depois do golpe chileno, surgem os filmes
de Miguel Littin, além de obras turcas, alemds, gregas,
chinesas, cinematografias nacionais que se desenvolviam e
que se cruzavam em Paris. No planc interno francés, "A luta
de claszses e o revisionismo nas Industrias Renault ocupadas
pelos operarios”’, "Ousar Lutar, Ousar Vencer” ou "Até o
fim", mostram a mesma disposi¢doc militantista em relagdo ao
cinema. Disposig8o essa que, segundo Michel Foucault na
mesma entrevista, J& assegurava o seu esvaziamento e a sua
recuperagdo pelos mecanismes gue citara: imprensa, televisdo

e cinema que falam da historia e sobrepSem a memdria
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“correta” & memdria popular. "As lutas populares até 1968
eram folclore. Para alguns elas ndc faziam sequer parte de
seu sistema imediato de atualidades. Depois de 1968, todas
as lutas populares, quer se passassem na Amédrica do Sul ou
na Africa, encontravam eco, ressondncia. Nao se pode
portanto, estabelecer essa separacic, essa espécie de cordio
sanitdric geografico. As lutas populares se tornaram nao
mais atualidade, mas eventualidade no nosso Sistema’”. (34)
"Dessa forma € necessirio de novo colocd-las & disténcia.
Como? N&oc interpretando-as diretamente, o que seria se expor
a todos os desmentidos, mas propondo uma interpretagic
histdrica das lutas populares antigas que puderam ter se
produzido entre nds, para mostrar que, de fato, elas nio
existiram (...) No Chile, n8o se preocupe, é a mesma coisa-
0s camponeges chilenos se autodestruiram. Na Franca também -
© gque podem fazer algpns agitadores, isso n8o atinge as

rrofundezas.” (35)

2 — 0 Seminério

S5e 0o que estava - ou estd em jogo - & a memdria, a

tarefa do historiador, segundo Marc Ferro naguele momento, e

também para Foucault, € “restituir & scciedade a Histéria

(34) A palavra atualidade deve ser entendida no sentido de
noticia. No original "non pas d actualité, mais
d eventualite"

(35) Cahiers du Cinéma, n. 251-252, opr. cit., p. 13
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tomada pelos aparelhos institucionais (governos, partidos

politicos, igreja ou sindicatos)” (36).

E em meioc aos questionamentos gque apontames £ ao
designio do historiador enguanto alguém gque devolve a
histdria & sociedade, que se desenvolvia desde o inicio dos
anos 70 o semin&rio "Sociedade, Histéria, Cinema"”, depois

"Histdria e Cinema” na entdoc E cole Pratique.

0 cinema soviético, documentarios e filmes de ficecéo
nazistas, o cinema de Vichy, a imagem da mulher no Magreb, a
identidade negra nas antigas colénias francesas, ou "0Os
Cavaleiros da Tavola Redonda" s8c alguns dos inGmeros temas
e dos intmeros filmes onde as construgdes histérica e

filmica eram objeto de estudo.

Se o cinema estava sendo repensado naquele momento em
gua técnica, na sua elaboragdo, nos seus temas e engajamento
politico, no interior do semindric isso era retomado a luz
da construgdo de vistes de histo6ria, de informagles
inéditas, de lapsos, siléncios, versdes. Assim, analisava-se
nio s6 come o filme era engajado - segunde Ferro - um
“agente histérico"”, mas como isso ocorria historicamente

dentro e fora do filme: do engajamentc 1deolégico & critica

histérica. A guestdo ndo era fazer do cinema uma arma
(36) Ferro, Marc- Cinéma et Higtoire, Paris, Denoel,

1977,p.981



ideclégica, mas entender como isso se processava. B entendé-
lo também como uma arma de "'contra-andlise’, wveiculo de uma
interpretagioc histdrica diferente da dominante, portador de

informa¢Bes inéditas sobre aquela sociedade.

Dessa forma, a relagdo cinema e histéria ndo & apenas
oriunda - com¢ vamos mostrar mais adiante - da inspiragio,
pesquisas ou experiéncias de algum estudioso. E uma

preocupa¢ic inserida no seu tempo, datada e localizada.

3 - Como o Historiador Chega ao Cinema

Embora o cinema tenha quase um século de existéncia, &
s a partir dos anos 70 que serd utilizado como fonte para o
historiador. Para Marg Ferro essa demora se explica pela
propria histdria da historiografia. No seu artigo “"Le film,
une contre analyse de la société'", publicado nos "Annales”
em 1973, sistematiza a qQuestio. Retomando os historiadores,
Ferro retorna ao final do século XIX: no momentoc em gque g
Histdéria se organiza como disciplina positiva. Localiza
entdo a fala preponderante do periodo: a fala do Estado e de
suas instituigdes, de um Estado que se vé e se guer uno,
onde n&c had lugar para a diferenga. 0O documento privilegiado
prortanto é& o oficial - declaragbes ministeriais, discursos,
tratados comerciais. E a histdria das glorificagdes. Aguela

que diz gue &2 o professor de Historia ndo conseguir



inspirar o amor & paAtria a seus alunos, ndo terd feito
nada. E o©o momento da "Marcha das Civilizagdes”, da unidade
do povo, de suas lutas, da grandeza e do progresso. O gque um

divertimento de feira como o cinema teria a ver com tudc

isso?

Além disso, no inicioc do século, o Direito sequer
reconhecia o diretor do filme como o seu autor. Este nio
passava de um ‘“cagador de imagens”. "Durante muito tempo o
Direito considerou autor do filme aguele que escreveu o
roteiro” (37). Como os historiadores poderiam referi-los,
citar as imagens? Estes consideravam 0 cinema uma
manipulag¢doc, um trugue, uma trucagem - mas a nenhum occorria,
continua Ferroc, que "a escolha de documentos, sua reunido, a

argumentagc8o, consistia também uma montagem, um trugue, uma

trucagem? "Veja minhas referéncias. wveja minhas provas”
(38), =sdc argumentos suficientes para encobrir essea
manipulagdo.

Com o marxismo, as concepgdes de Histéria se

transformam "com ele se aplica um outro método, um outro
sistema e wuma outra hierarquia de fontes. Além do poder
politico, o marxista procura os fundamentos do processo

himstdrico na anidlise dos modos de produgdo e da luta de

(37} Ferro, Marc,- Analyse de Film, Anailyse de sociétés,
Paris, Clagsigues Hachette, 1875,p.8
(38) Ferro, Marc - A e de Film lyse de sociétés,

op.cit. p.8



classe. A corregdc do procedimente seria confirmada, se
necessario, pela eclosdo da crise econdémica de 1828, ano
precisamente em que nasce a Escola dos Annales, que se liga

particularmente & histéria econdmica e social. Entretanto,
entre os marxistas como os ndo marxistas, da velha profissac
de historiador alguns hibitos se mantédm: a adogfo de um modo
privilegiado de distanciamento, um principio de seletividade
das fontes histéricas.” (39). Agqui ainda o cinema, imagens,

s30 objetos completamente distantes do historiador.

Ds trabalhos dos historiadores dos "Annales” conduzem &
mudangas radicais nas nogdes de tempo, longa duragdo,
introduzem outras ciéncias. A histdria quantitativa: curvas,
fichas perfuradas, mantem ainda a imagem longe. 0 filme

ainda & um acaontecimento aneddtico.

"Mas, temido & esqguerda e & direita, o filme
testemunha, ultrapassa o seu conteldo aparente, desmascara
lapsos' (40). Ferro localiza essa modificacZc a partir do
final dos anos B60: o cinema mostrando o nfio visivel através

do visivel.

A partir desse momento, e acompanhando as pesguisas da

Nova BHistdria, novas fontes s8oc incluidas, fontes escritas e

{39) Ferro, Marc - Analyse de Fjlm, Apalyse de sociétés,
op.cit. p.9
(40) Ferro, Marc - Analyse de Film. Apalvse de sociétés,
op.cit.p.B
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depois né&c escritas. Chega enfim o momentc do filme. Assim,
partindo da historiocgrafia, com a Nova Histéria, o cinemsa
encontrou o seu lugar e a sua Jjustificag¢3o para entrar nas
consideragdes dos historiadores. "A hipdtese? Que o filme,
imagem ou ndc da realidade, documento ou ficgdo, intrigs
auténtica ou pura invengdo, & Histdria. O postulado? De que
o que ndo existiu, as creng¢as, as intenedes, o imagindrio do

homem, & t8o0 Historia quanto a Histdéria" (41).

Ao longo do seu artigo Ferro explicita que essa fonte,
pelas suas caracteristicas visuais, fabricadas, imaginadas,
encantadoras, de ilus8o, permitem ac pesquisador entrever o
ndo visivel, o que se esconde, a censura, os lapsos, os
desejos que a Historiografia n3o explicita. E uma fonte que
se afina mais ao contraponto, & constitui¢fo de uma outra
histdéria - complementap, "que ndo pretende constituir um
belo conJjunto ordenadc e racional, mas que contribuiria mais

rara amadurecé-la ...ou destrui-la'"(42).

Nesse tradeto Ferro explicou como a histéria foi capaz
de introduzir o cinema como elemento confidvel de andlise.
Do lado deo cinema modificagBes também se introduzem que

passam a torna-lo mais atraente aos intelectuais.

(41) Ferro, Marc - Analvse de Film, Apalvse de sociétés,
op.cit.p.10

(42) Ferro, Marc - Apalvse de Film. Analvse de gociétés,-

op.cit.p.10




A associaglo do cinema & 1lusidoc, ao divertimento e &
manipulagdo afastavam-no do olhar de intelectuais e

letrados. A critica cinematografica ndo considerava a
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produgdc hollywodiana séria. E s6 a partir do pds-Guerra com

o Neo~Realismo e o aparecimento de cineastas como Rosselini,
Visconti, Antonioni ou Fellini, dos filmes americanos de
Orscon Welles e depois de outros como Nicholas Ray, Elia
Kazan, Richard Brooks, Joseph Losey, ou Ingmar Bergman na
Suécia, gque o cinema passa a ser incorporado ao gosto e ao

comentario de intelectuais. Legitima-se como arte.

S80 os criticos franceses do “"Cahiers du Cinema" dos
anos 50, a partir de André Bazin e depois com geus
discipulos como Eric Rohmer, Frangois Truffaut, Jean-Luc
Godard que, avaliando o cinema dos grandes estiddics feitos
por Hitchcock, Howard %9wks e outros, atribuem a realizagdes
americanas a importdncia gue lhes cabe na formulacdc e na
evolugcdo do cinema. E todos eles depois, cineastas, a partir
dessa releitura, comegam a Nouvelle Vague - um cinema gque em
larga medida fala do prdpric cinema. A critica e a
conceituaclo legitimam definitivamente o cinema. Estamos nos

anos 60.

Em artigo de 1984, o historiador francés Frangois

Garcon (43) fez um balango de dez anos de utilizagdo do

(43) Frangois Gargon foi orientando de Marc Ferro e Pierre
Sorlin. Seu doutoramento fol um extenso levantamento e
andalise de filmes franceses feitos durante e sob os



filme como fonte histdrica na Franga, Inglaterra, Bélgica,
Alemanha e Estados Inidos. Suas conclusdes ndo foram muito
alentadoras. Durante 0 periodo estudado, contou 218

trabalhos entre livros e artigos publicados.

Na Franga esse nimero ficou em torno de 70. No ensino
universitdrio de Histdéria o cinema vem sendo amplamente
utilizado - mails comoc pedagogia auxiliar e ilustrativa do
gue propriamente comc objeto de estudo. Us curseos existentes
ainda s8o0 agueles criados por Marc Ferro &€ Pierre Sorlin -
portanto iniciativas individuais e sem continuadores. Quanto
aps trabalhos, observa @ue a maioria se limita a afirmar o
valor documental dos filmes, sem entretanto avangar sobre 0s
procedimentos de andlise propriamente histdérica. A
predominéncia de estudos baseados na linguistica e na
semidtica, apesar de egyiucarem as imagens, parece nio terem
com isso encontrado o 8mago das questbes histdricas. HNa
avaliag8c do historiader francés: " InGmeros trabalhos sobre
um filme precisco foram feitos com a ajuda de uma bateria de
conceitos ruidosos, que em lugar de preparar uma renovagio
epistemolégica, limita-se a transcrever o filme em um outro

chHaige’ (44} .

auspicios do governo de Vichy. Hoje é professor de Histdria
e (Cinema na E cole Pelytechnique.

(44) Gargon,Francois - "Le film: un source historique dans
1" antichambre” in de 1° itut “hi ire du t s
present, n.12, juin/1883, p.37.
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Os historiadores da contemporaneidade continuam a
desconfiar do cinema e da imagem, como se as fontes

escritas fossem mals seguras. Mas a seguranga nic esti no

B7

suporte tradicional. Ele n&o &4 uma garantia. E também

produzido, manipulado e regquer critica documental, de
cododigos que o historiador n&o domina ou desconhece. Em
quanto tempo se € capaz de compreender e nio se deixar levar
pelos meandros, pelas artimanhas juridicas de um processo

crime, por exemplo?

Por outre lado, notava Gargon em seu artigo, filmes sao
largamente utilizados como instrumental pedagdgico em salas
de aula. Agqui no Brasil podemos nota-lo também. A Fundagio
de Desenvolvimento Escolar da Secretaria de Estado da
Educagic, procurando inovar metodologias de ensino, tornocu o
filme um instrumento ‘de sala de aula para © primeiro e
segundo graus. Estdo sendo produzidas obras (chegam a mais
de 300 titulos) onde historiadores falam do periodo
encenado, e especialistas de cinema falam dos aspectos
cinematograficos. Mas ndoc hd al uma contradigio? Por que
filmes podem ser utilizados em sala de aula como
"jlustrag8o’” de acontecimentos ou Dprocessos histdricos, e
s30 ao mesmo tempo alve de desconfianga dos historiadores?
Se os filmes s3o "montagens e manipulacfes”, como utiliza-
los justamente para ensinar a histdria na prdépria escola

elementar”?



0 filme ainda & utilizado basicamente comc ilustragéio,
e serve, na medida em gque caucione visdes de histéria que

coincidam com o gque j& se conhece nos livros.

Por outro lado, € também verdade Qgque © acesso aos
documentos, sobretude no Brasil, & bastante dificil. S3ao
poucas as cinematecas, a colegdio de <filmes antigos ¢€
limitada e o trabalho mais dificl ainda. Grande parte dos
filmes do inicio do cinema, por exemplo, eram em nitrato, um
material de facil combustdo, o que explica o desaparecimento
de parte considerivel do acervo. Por outro lado atualmente,
com a difusio do video, o acesso a maior nimero de titulos

facilita a consulta e o trabalho de andlise da imagem.

a. Um percursc individual?

H& aindza um ultimo ponto a introduzir nesta "génese' de
Cinema e Histéria. O trajeto pessoal de Marc Ferro que, ac
menos na Franga, parece ter sido efetivamente o primeiro a

propor estes estudos. (45)

({45) Valendo como curiosidade, Frangois Garc¢on em seu estudo
mencionado anteriormente, cita um artigo “Histoire et
Cinéma"de Robert Mandrcu publicado em 1558 nos Anpales
E.8.C.. Trata-se da reflex3c de um historiador gue gosta
muite e conhece o cinema. A sua proposta estd prdéxima de uma
histéria social do cinema onde a preocupagio & quanto ao
crescimento das salas de exibigio, a comparagdo entre o
nimero delas no campo e na cidade. A partir da leitura de
“Le Cinéma oOu 1l 'Homme Imaginaire” de Edgar Morin, prople que
se escreva uma '"'histéria ampla e ambiciosa do cinema. Seria
de inicic uma psicologia social, um reconhecimento dos
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Marc Ferro wviveu na Argélia, aonde foi professor
secunddrio. A vivéncia e o contato com outra cultura
diametralmente oposta 4 sua, a situagdo de colonizador gque
partilha também as experiéncias do colonizado deram—lhe uma
visdo multifacetada da realidade. Como celonizader
transmitia seus conceitos, sua cultura; em resposta ouvia o
contraponto de alunos qQue exprimiam seus proprios valores. G

gue para ele podia ser positivo, para o outro era a perda da

identidade. Assim, percebe na pr&tica que ndo had um
discurso, uma verdade, uma interpretagioc da Histéria. Elas
s8c muitas, se excluemn, encobrem, mas por gquestdes

politicas, uma se sobrepfe a outra e procura inclusive
abarcéd-la { como o0 caso que cita sobre os livros didaticos
africanos: povos negros sob dominagdo francesa aprendiam
gque seu ancestrails foggm gauleses!). O gue & certo para os
argelinos, €& deploravel para os franceses. Um exemplo:
falando aos alunos em seu curso de geografia sobre ndémades e
sedentarios, mostrou como os Gltimcs 380 produtivos,
trabalham a terra, e os ndmades movimentam-se
incessantemente como ciganos. Um alunc negou a afirmagio

dizendo que ali os mals inteligentes eram os ndmades. Mais

tarde Ferro, observando o0s ativistas politicos dz
cruzamentos dessas miiltiplas forgas ao trabalho, do
econdmico ao espiritual... Na verdade, o cinema coloca todos

os problemas jamais resclvidos e jamais abordades de frente,
das superestruturas da vida social, para empregar esta bela

palavra, perigosa mas necessiria’. IN Anpales E.S.C. .Paris,
Armand Colin, Jan-mars.1858,vol 13,n.1, p. 140
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independéncia, percebeu que vinham do sul, nbémades. E eram
essas as pessoas gue melhor conservavam o espirito do Isla.
"Para mim o nomadismc era negative porgue era pilhagem, mas

para os &rabes foi positive porque era a salvaguarda da

identidade nacional. Nesse momento eu compreendi 0s
problemas histéricos do mundo A&rabe... Minha experiéncia
junto aos &rabes me fez compreender os problemas de

nacionalidade na Uni&o Soviética sem Jjamais ter estado
14"¢(468). Mais tarde ele foi & Uni8o Soviética estudar a
Revolug3o Russa. E os filmes se mostraram extremamente Uteis

diante do controle dos arquivos.

Em 19862 de volta & Franga, ainda come professor
secundario, observa que a televisdo jid se constitula, entre
os estudantes, numa cultura fora da escola, baseada em
imagens. Chocou—se. Fo{_a partir desse momentoe que comegou a
fazer filmes didaticos, o bprimeiro deles em 64 scbre a
Primeira Querra Mundial. Estudou cinema. "Foi realizando
este filme que comecei a fazer a minha terceira reflex&o
histdrica: as imagens gue eu via eram diferentes deos livros
que eu tinha 1lido, ainda que fossem a mesma histdria. Logo
havia duas versdes da histdéria. N8o somente para os &drabes e

franceses, mas também para textcs e imagens’” (47).

(46)"Marc Ferro e & Imagem da Histdria” IN EFEolha de Gap
Paulo,,12/8/86 p. A.36
(47) idem



Dessa forma seu pensamento € gua critica se constroem
sobre dualidades: ha& versGes dos colonizadores e dos
colonizades, do texto e da imagem, do visivel e do n&o-
visivel. Toda a sua critica se baseia nessas constatacdes. A
sua tarefa como historiador & desvendar um discurso que se
sobrepte a outro. N3o apenas como ideologia, mas também a
partir de diferentes "focos" (48) que produzem a histdria,
conceito que desenvelve em seu livro "A Histdria Vigiada'" de
1985, onde trata do discursc feito pelas instituig¢des como ©
estado, o Partido Comunista Russo, e das contra-histérias
gue aparecem na literatura, no cinema, nas festas populares.
Afl loecaliza as fissuras, os lapsos, os siléncios gque lhe

permitem operar o seu trabalho(49).

Assim, a segunda tarefa do historiador, de acordo com
ele, consiste em conﬁfontar os diferentes discursos para
descobrir por detrias deles o gue se esconde: "0 historiador
deve ajudar a sociecade a tomar consciéncia dessa
mistificagcdo. Desta forma pode devolver A& sociedade a

Historia tomada pelos aparelhos”(50).

Em 1975 as questdes do desvendamento conformam o ambito

das pesquisas de Ferroc até aguele momento, pela natureza dos

fendmencos gque estudava e dos filmes gue lia stalinismo,

(48) no criginal "Foyers”

(49) Ferro, Marc - L7Histoire sous gurveillance, op. cit.
Tradug8oc brasileira -A_ Histéris Vigiada, Rio de Janeiro,
Martins Fontes, 19889

{50) Ferro, Marc- Histoire et Cineéma, op. cit. p. 91
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nazismo, filmes franceses da época de Vichy, gque
inegavelmente s8o produtos de uma tensdo entre a realidade
da época, entre o que gSe podia e o que se devia mostrar
dela. Diante desse universo filmico, onde consciente ou
inconscientemente os filmes procuram transmitir mensagens
politicas e uma certa apropriagio da histéria, & possivel
entender © Ppapel gue tem o conceito de ideologia nesse

universo conceitual, para a compreensic do cinema.

Na medida em gue a leitura das imagens necessita de um
instrumental de decifragdo, a nogdo de que a imagem esconde
outros significados torna a nog8c de ideologia uma chave
operatdria: a distancia entre as intengdes e o contelido
explicito do filme, entre o visivel € ¢ nio visivel contido
nas imagens, ¢s lapsos, o recalcado, tudo isso poderia assim

ser explicitado. Mas poder-se-ia também na mesma época

tratar as mesmas questdes ‘‘nin vigiveis" pela teoria

psicanédlitica, como proposto no caderno "Communication n.23"

sobre Cinema e Psicandlise (51). Provavelemente o resultado
ndo seria muitec diferente. Seria mais um mecanismo de
decifrag8c. Todos esses termos seriam operacicnais, 86

dependendo das perguntas que se faz & imagem. No anos 70,
numa abordagem eminentemente politica como a de Ferro, o
conceitc de ideologia era operatdério, e conforme ac

pensamento e acs idélas da época.

(51 Metz, Christian e outros - Communications n . 23
spécial "Psychanalyse et cinéma”, Paris, Seuil, 1975
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J& em 1885, em "A& Histéria Vigiada", obra de
historicgrafia, sua preccupagdc ndc estd centrada na
dualidade dos signficados. A énfase central € quante &
apropriagdo e controle sobre a obra de histéria. Aborda os
varios "focos” que produzem visbes de histdria, e as
possibvilidades desses focos na construgsc de vistes
pluralistas, tornando possivel de novo fugir de controle das
instituigdes. Os foces vBo dos siléncios da histdéria, das
festas & memdria popular, ao cinema(52). Aqui Ferroc agrega
as idéias de Michel de Certeau (Operag&o Histdrica)(53). de
Pierre Nora (Les Lieux de Mémoire)(54), de Hobsbaum (A
invengdc das tradicﬁes)(SS). A multiplicidade de focos
emissores de vis3o de histdria sucede & dualidade. A nogao
de controle sobre a histéria, de seus usos e abusos toma o

lugar da ideoclogia e dg_desvendamento.

Nesse livro, ac tratar do cinema como “foco" produtor
de vistes de histdria, e ndoc apenas como fonte, preocupa-se
ndo com as informagdes inéditas, mas com o tipo de

construgdc gue o cineasta € capaz de produzir. Nesta e em

(52) Ferro, Marc - L Histoire gous surveillance. op. cit. "A
Histdria Viagiada', S&o Paulo, Martins Fontes,
1989 (tradugio brasileira)}

({53) Certeau, Michel - "L Eperation historique” IN Le Goff e

P.Nora (org.) Faire de l histoire T: Nouveaux Problémes,
Paris,Gallimard, pp. 3-41

(54) Nora, Pierre - Les lLijeux de Mémoire, vol. I e 1II,
Paris, Gallimard, 1984

(55) Hobsbaum, Eric - A InvencfSo das Tradigles, S&c Paulo,
Paz e Terra, 1984



ocbras postericres, deixa de sugerir classifica¢te=s de
historiadores pelo tipo de tratamento gue a histdria tem nos
filmes, e se interessa ©por agueles que s8c capazes de
produzir filmes - visbes de histdria - autdnomos. "Quando o
cineasta & capaz de uma andlise autfénoma exprime sua prdpria
vis3oc do mundo, independente das ideologias e das
instituig¢des no poder” (BB). E a contribuiglc desses filmes
reside justamente em serem capazes de colocar a histdria em

guestdo e ndo apenas valorizd-la pela encenagio.

Seu ultimo livro sobre cinema foi "Révoltes,
Révolution, Cinéma" de 1889 (b7), onde junto com dois outros
autores passa em revista as revoltas e revolugdes gue foram
encenadas pelo cinema no mundo todo. Agui a gquestdo nio
prassa pelo desvendamento. Na introdugdo, Ferro historia como
05 homens haviam conﬁtruido as nogdes de revolta e de
revolugdo e como o© cinema as aplica. No caso da Revolugio
Francesa diz o seguinte: "Observa-se que os filmes franceses
sobre a Revolug8o Francesa nunca lhe s83c completamente
favoraveis'”, ou socbre a utilizagf8o de uma revoluglo no

L

enredo dos filmes: A revolug8o no cinema exerce a funglo

da catastrofe que se abate na vida dos personagens, que

(88) Ferro, Marc - "1975 - 19.. Le cinéma au service de
1 histecire” IN Cinémaction 60, Paris, Corlet-Telérama,
Juillet, 1881, p.172

(57) Ferro, Marc (org) e C. Delage e B. Fleury-Vilatte -

Révoltes.Révolutions. Cinéma., Paris, E ditions Centr
Pompidou, 18588
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interfere em sua vida pessoal..." (58). Por outro ladc, na
China, & revolugdo Qque se encena é sempre tributaria do
regime(59). Na Hungria "o cinema dos ancs 80 ficou
estreitamente ligado & histéria nacional, através da qual se
perfila a dolorosa lembranga de 1958. Assim, numerosos
filmes fizeram da sua evocag8o o +tema principal desse

periodo’ (B60).

Dessa forma © interesse se desloca do significado dos
filmes, para como os filmes constroem a histdria: “Percebe—
se que o tema de um filme tem menos importéancia do gque o seu
tratamente. Os cineastas que tratam explicitamente de um
fenémeno revolucionirio procuram valorizd-lo, ao invés de
colocd-lo em guestdo. Mas a agdo revolucionaria dos

cineastas se exerce de outra forma" (61).

A forma privilegiada de tratar a histéria para a=a
maioria dos cineastas € a reconstituigfo, mas nfo & essa
forma que efetivamente contribui para a compreensio
histérica. Nada gque um livro de ilustrages ou um romance de
época ndo traga. "Nota-se que a maior parte dos cineastas
que aborda o filme histérico identifica a histéria a um e um

s6 dos seus procedimentos, a narrativa de reconstituicgdo, e

(58) Ferro,Marc Révoltes. Révoluticons. Cinema, op cit. p.32
e 33

(b8) Ferro, Marc -Rév 2volutions, Cinema, op. cit.p
133

(80) Ferro, Marc ~ idem p. 125

(61} Ferro, Marc - idem. p. 34
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nédo & andlise ou questionamento dos problemas gque coloca o
passado e sua relagdoc com o presente” ... "A narrativa de
reconstituic8o na ordem histdrica representa o grau zero de
andlise, ao menos suas premissas. J& "Encourag¢ado Potemkim”

é uma grande reconstrugfo”{62).

Assim, a questdoc gue se coloca & efetivamente de filmes
que contribuam para a compreensio da histéria sem
reconstitui¢do, ou seja, sem ilustrar a histéria., apenas
reiterando o que j& se conhece, em visS8es de histdria Ja
consagradas, mas “descobrindo pelo imagindrio uma via real
para compreender a histdria e tornd-la inteligivel (B83).
Nessa categoria, além de Eisenstein, ele cita filmes como
"Os Deuses Malditos” de Visconti, "Napoléon' de Abel Gance e
"Ceddco”, filme do africano Osmane Sembene.

Tendo reposto esta relag8c & sua prépria génese, aos
seus condicionamentos, e reavaliando suas possibilidades de

utilizacdo hoje, resta agora ensaiar como entrar nela.

4 — Como a historia aparece no filme
Analisaremos a seguir como o cinema & "portador’” de

histdria e como analisa-lo.

(62) Ferro, Marc - idem. p. 35
(63) Ferro, Marc - idem, p. 35
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0 +tratamentce histdrico Jdiferenciadeo pode dotar os

filmes de significados originais - de uma contra-anadlise ou

de uma contra-histdéria. Muitas vezes filmes s3c também
feitos ou se tornam agentes histdricos - filmes de denincia
como “Batalha de Argel"” de Gillo Pontecorvo - ou de

propaganda, como os filmes nazistas, por exemplo. Mas o
tratamento diferente ndo muda significativamente & maneira

de analisé-los.

Em seusz livros sobre o assunto, Marc Ferro mostrou qgue
documentarios, montagens, filmes de ficgfo ou propaganda tém
o mesmo valor para o historiador na medida em gque ‘'real” e
“imagindrio’ s8o igualmente histdéria e ambos s30 resultado
de uma "construgio " e ultrapassam em sua imagem e concepgio

as pretensdes de seus realizadores.

Pierre Sorlin, em seu ensaio "How +to look to a
Historical Film"(64), chega a distinguir filmes com
“contetido histdrico' ou “'cenédrio histérico’”, diferenciando

se o filme trata da histéria ou se ela & apenas o cendrio da
agdo. Ferro deixa essas congideragdes de lado, e em seu
dltimc <trabalho a respeito traca algumas linhas mestras

sobre essa abordagem.

(64} Sorlin, Pierre- i i : .
Past, Oxford, Basil Blackwell, 1880, p. 3
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Ao 1invés de diferenciar filmes de contefide ou de
cendric histdérico, onde a preocupag8oc central da andlise
estd centrada na precisfo da reconstituig8o dos dados
histéricos, onde o discurso do cinema sobre a histéris ndo
se diferencia em nada do romance, do teatro e nada
acregscenta & compreensio histdrica Jji& existente sobre o
periodo, o historiador opde ocutras categorias: "& certo,
esses filmes (de reconstituigdo) ajudam a inteligibilidade
dos fendémenos histdéricos e a difusioc de saberes sobre =
histéria - e tém uma virtude pedagdgica. Mas eles intervém
poucc enguanto aporte glentificce (grifo do autor) do cinema
4 inteligibilidade dos fendmenos histdéricos. Eles ceonstituem
somente a transcrigdo filmica de uma vis8o de histdéria que

foi concebida por outros’” (65).

Essa transcrig8o filmica de uma vis3o0c de histdria

preexistente corresponde no entender de Ferro a
reconstituigdc. Nessa categoria, o que estd em Jjogo é a
precisdo dos fatos apresentados em relag3o ac que j& se
conhece. Grosso modo seria o que se VvE nas novelas de
televisdo. por exemplo em "Anos Rebeldes" » BSobre a
"Revolugdo de 64" e apresentada pela TV Globo em 1992. £ uma
infindavel citag8o de signos cuja preocupagdo central & a
fidelidade ac passado. "Foi assim”. ¥ claroc que a visdo do

passado gue all se apresenta € carregada de significacgdes,

(65) Ferrc, Marc -~ L'Higtolire sous survejllange, Paris,
Calmann Levy, 1885,p. 83



sobretudo atuais (vamos tratar disto em seguida), mas
certamente a sua visdoc dos fatos passados nada acrescentara
ao que ja & conhecido pelos trabalhos académicos, romances
ou teatro. Ela certamente cumpriu um papel pedagdgico e de
extensldo quantitativa desses conhecimentos, e foi amplamente
recuperada pela midia (imprensa escrita, réadio e televisio),
gque pracurcu associar 0os "Rebeldes” de 68 asos ‘'"cara-
pintadas" de 92 gue saliram &s ruas pedindo o© impedimento do
presidente Fernando Coller, o© que n8c se fez sem certa
arbitrariedade. Mas para .o historiador interessado nos anos
90, a produgdo dessa "'mini-série', desse modo, & carregada
de sentidos. Assim, embora esse trabalho n3oc contribua de
forma original para a compreensio desses anos que a novela
chama de "rebeldes”, &€ uma fonte de amplo interesse =obre o
momento em gue & feita. A reconstituigfo, no nosso entender,
nd3o & desprovida de interesse, ela também & um testemunho,
apenas ndoc exatamente sobre o periodo a respeitoc do qual

efetivamente procura refletir.

A outra categoria sugerida por Ferro, e gque de alguma forma
ge opde A& anterior, € a reconstrugio. AI o cinema produz uma
interpretag8o através da linguagem e escritura préprias. O
que estd em Jogo n3c & a ‘ecdpia da realidade”, & sua

transcrig&o fidedigna, mas a "reconstrugdo de uma andlise a

partir de um procedimento puramente cinematografico' (88).

(668) Ferro, Marc - L Higtoire gous surveillance, op.cit.
p.95
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Ferro cita como exemplo os trabalhos de Eiseistein, dentre
eles "Greve', onde o diretor ‘realizou uma transcrigfo
filmica de uma andlise marxista de um modo de produgio
capitalista num caso particular, numa indistria russa antes
de 1905" (67). DOutro exemplo classico =30 os filmes de Fritz
Lang - seus "Mabuse" e especialmente "0 Vampiro de
Dusseldorf"” de 1928 gque mostra o funcionamento da Alemanha
sob a repiblica de Weimar, atraveés da andlise do
comportamento de um maniaco sexual. Hoje Spike Lee, o
direteor americano, entorna de vez o caldo do "melting pot”
gue as minorias, que a pluralidade de movimentos comegaram a
verter Jj3& nos anos 70. Mas ele & original ao pintar um
guadro onde a tal mistura n3oc parece sequer ter existido, e
onde os negros efetivamente estiveram e continuam & margem.
Mas para isso fez filmes com os negros, gque falam de seu
universo, de sua mﬁs{pa, de suas inadaptagles, de seus
rreconceitos e contradigdes, como "Faga a coisa certa’ de

1989, "Febre na Selva” de 1890 e "Malcom X" de 1892.

Qutro elementc destas “reconstruedes” e que tornam os
filmes nd3oc =5 agentes de uma compreensfo original =obre um
pericdo, mas também uma contra-andlise de uma visdo
institucionalizada na sociedade, & a autonomia dos cineastas
em relagd@o Aas instituigdes existentes ou correntes

ideoldgicas dominantes. O exemplo tipico seria o de Elia

(67) Ferro, Marc - L’Higigire sous gsurveillance, op.cit. p.
95
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Kazan que, entre outras caracteristicas, tem a virtude de
ser igualmente acusado pela esguerda de ser reaciona&rio, e
pela direita de ser comunista. Seus filmes, embora ndo
inovadores na escritura filmica como um Eisenstein, um Lang,
Welles, Glauber Rocha ou Resnais, tragam um quadro original
da América. Todos posteriores & Segunda Guerra, tém a marca
de uma nova gerag¢dc do cinema americano que questiona as
certezas e os mitos. Mostram o homem solitario e inadaptado
4s normas do "self-made man” bem sucedido - Nicholas Ray -,
os que ficam & margem - Richard Brooks - e o0 que se esconde

por detrds das expectativas do "Sonho Americanco’ - Kazan.

“"Assim - conclui Ferro - independentemente 4o filme
espetdculo de pura distragho, cuja fungio permanece

pedagdgica - de Cecil B. de Mille a Sacha Guitry - a

principal distingdo ndo opte filmes onde a histéria ¢&

guadro, por exemplo "A Grande Ilusdo” de Jean Renoir e os
filmes onde a histdéria & objeto, por exemplo ''Alexandre
Nevsky", J& que a verdade das abordagens em higtdéria &

infinita. Ela oporia principalmente filmes gque se inscrevem
na produgdo de correntes de pensamento - dominantes ou
minoritéarias -~ e agueles gue propdem, ao contrario, um olhar
independente, renovador sobre a sociedade. A mesma distingdo

se encontra nos filmes documentdrios e de montagem, o5

Bl



primeiros trazendo ac conhecimento histdrico um dom

incalculédvel, os argquivos inéditos"(68).

a - Reconstituigdo ou reconstrugio, de que histéria o filme

& testemunho?

Concordando ou nfo com a afirmagdo de Benedetto Croce
de que "toda histdria € historia contemporénea” (B85}, e sem
nos aprofundarmos nessa Qquestido tdoc bem equacionada por Le
Goff (B89), diante do cinema somos obrigados a partilhar da
afirmacio de Croce. O passado dos filmes & uma reconstrug¢io
material dos fatos. Ela testemunha através da imagem, de uma
representacdc do passadc. Assim, o verdadeiro real histérico
dos filmes é o momento em gue os mesmos sdo feitos e ndo a
imagem impressa na tela. Dai o cinema ser uma fonte
privilegiada para o estudo da Histdria Contemporénea, para
um historiador gue vé no desvendar de significacgbes
aprisionadas ou escamoteadas o seu verdadeiro exercicio.

Assim, a imagem construida sobre o passadce 1llustra ou

documenta esse periodo, mas é também e sobretudo, a
possibilidade de transcrigio, de interpretagio, de
conhecimento e de reconhecimento do “oportunismo” de um

tempo sobre o outro. Esse & um dos principals aspectos nao-

visiveis nos guais Ferro =22 detém ao demonstrar as
(68) Ferro, Marc - L Histoire sons surveillance, op.cit. D.
g4

(69) Le Goff, Jacques - Faire de 1 Histoire, op. cit. p. 162
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possibilidades dao cinema como fonte da Histdria

Contemporaned.

5 - Como Conhecer a Historia no Filme

Vimos comc © cinema passa & Ser objeto da histéria,
como a historia se manifesta nos filmes, cabe agora analisar
como capté-la nos intersticics das imagens, nNoOS Seus

siléncios, omissfes e lapsos.

Ferro nio se deteve muitoc em COmo atingir a compreensac
histérica de seus documentos. Embora assinale caminhos a
serem percorridos, € nos exemplos que expde ao longo de seus
trabalhos que podemos perceber como trabalha, e a partir
dai, procurar novos rumos.

Em seus trabalhos o filme & tomado como uma ”imagem—objeto:
e no comc uma obra de arte. E um produto: "Ele n#o vale
apenas peloc que testemunha, mas pela abordagem sdcio-
higtdrica que autoriza"(70). & anidlise pode se basear no
filme todo ou em extratos, séries ou conjuntos. Deve também
ser remetida ac mundo de que faz parte e qgue o produziu. "E
preciso aplicar estes métodos a cada substéncia do filme
( imagens, imagens sonoras, imagens sem gonorizagdo), Aas

relactCes entre 08 componentes dessas substincias; analisar

(70) Ferrc, Marc - Cinéma et Histoire, OP. cit. p. 104



nos filmes o roteiro, a cenografia, a escrita filmica., as
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relagtes do filme com aguilo que ndo & © filme: o autor, a
producic, o publico, a critica, o regime politico. Pode-se
esperar assim compreender ndo =zomente a obra, mas também a

realidade gque ela figura” (71).

a. O visivel, o ndo visivel, e a manipula¢io das imagens

Analisande o filme "Tchapaev” de S. e G.Vassiliev
feito em 1934 na Rissia, Ferro procura mostrar o contetdo
explicito do filme: a constituigio e organizag¢do do Exército
Vermelho no final da década de 10 contra os Brancos, € ©
conteudo implicito e a 1ideologia latente do textos e das
imagens: onde 0 que sSe sobressai sdo as idéias e visfes

stalinistas.

0 visivel & captado a partir da transcrigao do resumo
do filme feita em 1934, comparada & uma andlise genérica a
partir das sequéncias principais divididas por blocos de
acBes significativas. Assim, compara a descrigdo de um textc
sobre o filme feito em 34, sobre uma agdo pasgsada em 19 -
momento referido - com ¢ momento vivido - 1934. Assim. pode
mostrar como 34 via 18, o gque omite, © que evidencia. Mostra

ainda como esse € um filme gque fala sobre a constituigdo do

(71) Ferro, Marc -Cinéma et Histoire, op.cit. p. 104




Exército Vermelho, sem entretanto se referir uma unica vez a

Trotsky.

Até ail tratou de aspectos visiveis do filme. Em seguida
aborda a construglo ndo visivel do filme através da anédlise
planc a plano(72). Sem proceder a um trabalho exaustivo de
desmontagem do filme, Ferro percebe que a construgdo varia
pouco entre & utilizagdc de planos gerais (73) que enfocam
multidio e o primeiro plano utilizado com freguéncia para
mostrar um ou dois atores. A freguéncia das cenas com dois
personagens & grande e elas tendem a juntar persconagens &
partir de relagSes de rivalidade, desprezo, dominagdo e
todas evoluem para fraternidade, amizade e hierarquia.
"Agsim, no nivel implicito, os sistemas de relacdoc entre os
individuos se situam e evoluem no plano do funcionamento da
familia; e n3o, por exemplo, no plano da luta de classe, que
& apresentada apenas 55 aquadro geral da guerra contra os
Brancos" (74). "No nivel implicito se observa entadoc uma
identificagdo coerente com o sistema de valores dos Brancos:
recuperagioc pelo sangue e mito do sacrificio, disciplina do
exército, representagdo de ordens, legitimidade do saber

institucionalizado, glorificagidoc da familia patriarcal e

(72) Planos s8o © que comumente entendemos por cena. Us
planos mudam & medida que muda o enquadramento - 0
enfoque da agdo pela camera.

(73) Plano Geral: o gue capta grandes espagos.

(74) Ferro, Marc - Cinéms et Histoire, op. cit. p. 153
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legitima cobediéncia ac poder central... o gue ¢é uma das

caracteristicas da época stalinista” (75).

Dessa forma, a partir da observag@3c de elementos
estritamente filmicos como a organizagio dos personagens no
interior do planc, a forma de enguadra-los, de recortia-los,
& possivel perceber um discurso visivel nfo explicito e gue,
comparado aos dados escritos conhecidos, e & prépria ldgica
interna do filme, traz dele uma nova visdc. Se na aparéncia
esga obra glorifica os valcres revoluciondrios e a luta por
sua hegemonia em 1919 contra os Brancos reaciondrios, na
realidade o tratamentc dado aos personagens, aos conflitos,
ds instituigBes, nada tem de revoluciocndrio, espelhando
valores mais prdoximos daqueles que os personagens combatem.
Essa contradigdo marca a diferenga entre o que a scociedade é
2 o quer parecer, entre o realmente pensa e entende sobre as

coisas, e agquilc que precisa ou pensa parecer. Essa

contradigio desvenda a construgic da histdria “"presa’”  ao

Partido ou ao Estado, e a sua face auvténtica, ainda
retrograda, cultuando herdis, desprezandge a cultura,
incentivando a familia, lugares sociais definideos, idéias

enfim contra os guais os revolucionérios de primeira hora se

bateram. Q ndo visivel por detrids do visivel.

A definig¢8o de ''n8do vwvisivel' para Ferro supde a

existéncia de intengedes, vontades, um discurso atrds da

(75) Ferro, Marc - Cinéma et Histoire, op. cit. p. 157
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imagem. Essa nogdo de ndo visivel & evidentemente solidéaria
da nogio de ideclogia. Mas ha inimeros cutros '"'nioc visiveis"
na imagem cinematogridfica. H& as condigdes de produ¢io dessa
imagem que determinam o sSeu contetido. HA as batalhas
internas na equipe de produgdo: entre o autor do roteiro e o
diretor do filme gquanto As idéias da encenacgdc e entre ambos
e 0o rrodutor gque controla os custes. HE& também a
contribuic8c dos atores ao texto gue encenam.

Mas h& ainda o0 ndo visivel que & efetivamente préprio
da imagem, que estd na forma como elas s3o0 concebidas
tecnicamente. Na forma como o diretor recorta o 'real" e o
enquadra. Comoc vamos mostrar exaustivamente no préximo
capitulo, o filme &€ o resultado bem sucedido entre um tema e
a forma de colocé-lo em imagens. E essa relaglo por si j& &
portadora de sentido. No entanto, a imagem n3c se deixa ver
por inteiro, e a sua decifragdo realmente permite que gse
atinja wuma malor transparéncia. Ferro em 1975, com o
instrumental conceitual gue descrevemos, com as indagacBes e
as restri¢fes daguele momento, via no n8oc visivel, nomeava o

seu contetdo come "'a ideologia gue se esconde'. Vamos nomed-—
la, simplesmente, "a visioco do auter”, tirando da sua

constituigio o caridter das intencdes veladas.

E claro que estas observagdes n&o podem excluir as
manipulagBes gque deliberadamente & possivel se fazer a
partir do cinema. A mais recente é& certamente a do cineasta

brasileiro Silvio Back, com seu filme de montagem "Radio



Auriverde' de 1981, Decidido a provar pelas imagens uma
visio pré-concebida, segundo o qual os pracinhas da FEB
foram um fracasso na Segunda Guerra Mundial, e ndo rapazes

valorosos, como até hoje se veiculou, Silvio Back se serve
de imagens 1inéditas conseguidas em arquivos americanos e
britanicos para fazé-las dizer o que ele queria e o que
elas, sobretudo, nd8c mostravam. Tirando o som original,
descontextualizando, ndoc fornecendo ao espectador nenhum
histdrice ou introdugdo ao tema, dedicou—se exemplarmente a
manipular as imagens pelo som, através de seus comentdrios.
Pode ser até gue a Batalha de Monte Cassino n8o tenha sido
decisiva na Guerra, mas ndoc & ditando s imagens o que devem
significar gque poderd, como pretendia, desmistificar =a

imagem da FEB. N3o com outro exercicio de mistificaglo.

Ao mesmo tempo, € necessario reter que a manipulacgdo

ndoc & um atributo priviliegiado da imagem. Ela & apenas mais

visivel. "Someos mais marcados por uma falsa realidade na
imagem, do que pelo mesmo efeito no discurso. Quando se faz
um discurso falso e "trucado” é normal... mas guando se
mostra uma imagem trucada & considerado diabdlico.

Evidentemente gue ha deocumentos trucados, mas a falsificacgdo
ndo participa tante assim de processos mecénicos. Us
nazistas trucaram mil wvez mais (do que russos Qu
americanos), mas de maneira diferente, ndo por processos
técnicos. Trucaram porque ftinham um conhecimento mais

preciso da capacidade do c¢inema de mostrar uma falsa

8&



realidade, sem usar a trucagem ...ndo trucaram proprismente
sgas imagens, como quem conta uma mentira num discurso,

porque tinham outros melos” (76).

B confortivel imaginar que as trucagens sic apena
mentiras forjadas pela imagem. 0O medo das possibilidades
"diab&licas' da imagem impede o hiatoriador de perceber suas

virtunalidades, e o engana quanto i natureza das fontee sobre

as quais parece ter o dominio.

Em suma, a0 enumerarmos alguns dos exemplos das
posaibilidadeas de andlise da imagem a partir de seus
elementos constitutivos e ac mesmo tempo "niBo visiveis”,
Procuramos mostrar como aquilo que a imagem omite, pode ter
diferentes tratamentos. Mas & sem divida a andlise planc a
planc das imagens gque pbe a nu a forma de construg8o das
informagBes pelo diretor. Sendo assim, algumas consideragSes
aobre a constituigdo da imagem cinematografica =¥ o)

imprescindiveis.

(76) Ferro, Mare - "Mare Ferro: Falsificagles" IN Revists de
Cinemsa M4 , Lisboa, Jun, 1977, p.72 e 73

89

=



80

CAPITULO 2: O CINEMA E SUA LINGUAGEM

Neste ponto trataremos especificamente da linguagem
que constitul a escrita filmica: acreditamos Qque €@ na sua
prbépria urdidura Que vamog encontrar o "eatilo
cinematogrdfico” de um autor, € também a sua vis&oc sobre as
idéias que conetroi. Sendo assim, examinaremos como o cinema
engendra histdrias, explica¢des, redes de causag8o, fatos.

Enfim, como ele escreve, ou melhor, mostra a histéria.

0 obdeto central de andlise serd a representagfio e os
geus instrumentos, wuma vez gque € na "mise-en-scéne”, na
organizag8o inextrincé&vel entre & forma e o contelido qgque
estd a chave das narrati;és cinematografica e hlestdrica. A
encenacl8o n¥o € apenase a maneira de se mostrar algo, mas a
explicitag8o de um estlilc e de uma forma de ver e

compreender o mundo. Assim ela é histérica e

historiograficea.
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I — A NATUREZA DO CINEMA

"0 que entra pelos olhos & o0 que convence a todos”

Padre Vieira

0 Cinema & uma inven¢do mecinica que em principio capta
fragmentos da realidade. Projetado & velocidade de 24
quadros por segundo, o material converte—se no que chamamos,

habitualmente, um filme: fragmentos da realidade organizados

conforme uma continuidade espago—temporal cujas
caracteristicas centrais congistem habitualmente no
disfarce:

a) do seu carAter fragmentério: o cinema s8c fotos
fixas projetadas a uma velocidade que o olho humano aceita
como real continuo. No entanto, a impressdoc transmitidas de
continuidade nunca & mais do que uma impress3o. Portanto, o
proprio aparelho determina a percepg8o de um tempo "real’.

b) da sua narrativa gue se confunde com o real ou
com a realidade.

O cinematdgrafo fol a primeira miquina capaz de captar
a imagem e o movimento do real e permanece até hoje o
paradigma de todas as evolugdes eletrdnicas posteriores:
“Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a sua

representa¢do nada se interpde, a ndo ser outro objeto'(1).

(1)Bazin, André - Qu’ est—-ce que le cinéms,Parie, Cerf,

1975, p. 22
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Essa possibilidede mecé&nica de reproduzir caom
fidelidade o real, sem a intervengdo humana (como o pintor,
antes da fotografia) subverte a psicologia da imagem, dando
a ela poder de credibilidade e naturalidade {ou
naturalizac8o). Como parte deesa crengca, André Bazin lembra
que o olho da méguina fotogr&fica foi chamado justamente de

"objetiva'.

Segundo André Bazin, critico francés autor dessas
observacBes a propdosito da fotografia e por extensdo do
cinema - "ela age sobre nés como um fendmeno "natural”, como
uma flor ou um cristal(...). Somos obrigados a acreditar na
existéncia do objeto representado, literalmente re-
presentado, quer dizer, tornado presente no tempo e no

esgpago’ (2). -

No cinema, a essas posasibilidades abertas pela
fotografia, vai se agregar também a possibilidade de
reprodugio do movimento : “Pela primeira vez, & lmagem das

coisas é também a da sua duragBo”(3).

A capacidade mecénica e objetiva de reproduzir o real
marca a natureza da linguagem fotogrifica e, por extensio,

da linguagem cinematografica. E junto dela se 1instalam

(2)Bazin, André - Qu-egt-ce que le cinéms, op. clt. p.22
(3)Bazin, André - Qu-est-ce gue le cinéma, op. cit. p.24
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também a credibilidade € a naturalizag8o do filme. Os
mecanismos formais qgque permitir&o ao cinema transformar-se
de um engenhoso invento em arte s8do marcados por isto que
André Bazin designa comoc sua ontologia. As invengdes de
Griffith v3o no sentido de criar uma narrativa em gque se
acentua & crenga no cinema como reprodutor do real ou da
realidade, escondendo o8 8eus proprios artificios: a

rigorosa construg8o e o cardter fragmentario.

Como indicamos anteriormente, o cardter fragmentirio do
cinema reaide no fato de que um filme 880 fotos fixas
projetadas a uma velocidade que o olho humano aceita como
real continuco. Assim, a continuidade & uma percepgBo 6tica
que o0 préprio aparelho determina. A partir dai decorre o
principio da montagem (dois momentog dilferentes, duas
tomadas s8o unidas de moda a criar a ilusBo de que uma cena
fol toda feita em continuldade)}. Assim, & prépria feitura do
filme n3c precisa obedecer & légica do roteiro, mas a uma
légica da produgldo: presenca de uma determinada luz e
condigSes meteorolégicas, aluguel de uma locagdo, dlas de
filmagem deste ou daguele ator. Dessa forma, o filme & feito
por partes - cenas independentea. O som, por exemplo, muitas
vezes ndc & gravado simultaneamente. Ruidos, misica e
efeltos 830 todos introduzidos e ordenados posteriormente na
montagem. A montagem €& o estdglio do filme onde o material
filmado e produzido de maneira desordenada eaerd finalmente

organizado, criando-se o filme. E na maneira de filmar,



sobretudoc de montar, que se reproduz a forma ‘“natural’ de
percepgdo do espectador, permitindo que os sentidos recebam
as impressdes criadas pelo filme Ccomo se easas

correspondessem a uma realidade preexistente.

Esses mecanismos acentuam o car&ter realista da imagem
determinando a percepg¢do de um tempo e uma continuidade
"reais”. Iaeo permite que o8 filmes trabalhem easa

"jmpressioc de realidade”, essa ilus8o gque marca o cinema

até hogje.

Assim, a criag8o dos mecanismos cinematogréficos &
caracterizada pela busca da semelhan¢ga com o real, © que
contribui para reafirmar a crenga em sua capacidade objetiva
de capté-lo. Por outro lado, quanto mais os artificios podem
fazer o cinema "real”, m&ia elee 0o afastam efetivamente da
realidade e acentuam o© seu cardter de espetdculo: dos
elefantes da Babildnia em "Intolerincia” de Griffith,
passando pelo proceasso Cinerama, até filmagens em laser que
virtualmente langam o© espectador na tela. Cada momento
hiatérico recebe a 1ilus@co filmica como real (verossimil) &
sua maneira. No cinema mudo, podia-se acreditar na realidade
das imagens que se via, embora n#o saisse gualquer som da
boca dos personagens, quando moviam oe li&blos. Isso pareceré
impensavel ao espectador, desde a inveng8o do cinema sonoro,

por exemplo.

94



Por outro lade, ndo 880 o8 artificlos em 8i gue
determinam um resultado. Utilizando praticamente os mesmos
elementos criados por Griffith, o russo Serguei Eisenastein,
por exemplo, ©pPrega o cinema e o espeticulo como meios de
“pachar os créanios” de seus compatriotas(4), colocando a nu
os mecanismos de ‘“"dominag8c da ideologia”. Assim, & na
maneira de captar o real gue se inscrevem as questfes
fundamentaiz da encenagdo e do cinema como objeto de
compreensfic. 0 real preexiste ao filme, ou &€ sua criagdo?

Trata-se de capté-lo ou de construi-lo?

A linguagem dita classica, oriunda de Griffith, se
constituil sobre a verossimilhanega, e conslste no
estabelecimento de um tempo/espra¢o coerente com a percep¢io
do real. A primeira regra bAsica, por exemplo, é o respeito

34 lei dos 180 graus ~ o eixo da cémera - € uma especie de
regra baAsica que determina a margem de deslocamentos da
c&mera no espago, capaz de preservar a continuidade dos
movimentoa. Se num determinado plano mostro um trem 8se
deslocando da esguerda para a direita do guadro, todos os
demais planos da sequéncla devem necessariamente manter esse
sentido, inclusive agqueles tomados no interior do veilculo.

Mas se eu colocar a camera no lado oposto adquele sob a qual

foit feita a tomada anterior, a diregdc do trem vai parecer

invertida na +tela. O espectador pensarié gque 0 Pplano
(4)Eisenstein, S.M. Au-deld deg é&toilesg. Paris, 10,18, 1974,

p. 153
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invertido mostra cutre trem, que vem na diregdo contraria ao
primeiro”(5). Assim, a cmera deve restringir-se a
alteragles de até 1B0 graus, sob pena de quebrar a ilusioc de

continuidade espacial.

II — A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

1 —A Montagem

Como j& vimos, o cinema s&c fotos fixas projetadas a
uma velocidade que o olho humano aceita como real continuo.
No entanto, a impress8c transmitida de continuidade nunca é
mais do que uma impressfo. Este &€ o principio da montagem:
entre um fotograma e outro existe um “"salto”. E nessa brecha
que trabalha a montagem: une dois momentos (duwas tomadas) de
modo a c¢riar a ilusSoc de que a cena fol toda feita em

continuidade.

Deasa forma, veremos com¢ as principais correntes de
montagem, russa e americana, trabalham justamente sobre a
brecha, o "salto"” que determina a ilusdo da continuidade que
€ prdpria do cinema. Na americana, acentuando essa percepgdo
de continuidade entre cada gquadro e procurando omitir da

vig8o do espectador o papel da cémera ccmo um instrumento

(5) Machado, Arlinde - Eisenstein, S&o Paulo, Brasiliense,
1982, p. 45




gue pode ‘“acrescentar algo & imagem”. Na russa, ao
contrario, trabalhando o 8salto e a brecha para assinalar a
ilus8o do real, e a participag8o do aparelho (cé&mera) como

forma de manipulé-lo.

Para falar sobre este tema, vamos utilizar os escritos
do critico André Bazin, do cineasta russo Sergei Eisenstein
e do filosofo francés Gilles Deleuze scbre o assunto. &
interessante ressaltar neste Ultimo a é&nfase na nogéo de
cinema como "imagem-movimento"” extraida de Bergson. Dai o
seu interesse maior - nessa obra -na relagdoc da imagem-

movimento com o tempo e a duragio(6).

a — "Dickens, Griffith":a realidade existe?

0O cinema deo inicio do século compunha-se basicamente de
produgtes de curta duragdio. 08 recursoge filmicos eram
pobres, e pouco diferenciavam aquelas produgSes de um
teatro filmado. N3o havia como alongar a narrativa. Foi
Griffith quem, ao longo de anos, com  seus curta-—
metragens{(7}, articulou, segundec Pierre Baudry, "a formagdo

(8)Deleuze, Gilles - A Imagem - Movimento , S53c Paulo,
Brasiliense, 1985

(7) De acordo com Aumont, Jacgues - "Griffith, 1le cadre, 1la
figure" IN Le Cinema Americain,Paris, Flammarion, 1980, p.
BT a 687. Em 1908 Griffith utiliza pela primeira vez o
Primeiro plano aproximado - o close up - e explora seus
efeitos dramaticos em "After Many Years'. Neste mesmo ano em
"Fatal Hour", sob a inspirag8io de Charles Dickens, introduz
o "flashback™ no ecinema. Em 1909 langa as bases para a
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de uma bateria retdrica” que trabalhava o cinema buscando
efeitos andlogos aos do romance” (8). Eisenstein J& notara
isso em seu artigo “Dickens, Griffith e nds"(9), onde
mostrava a influéncia das  histérias paralelas do
romancista, que podem ter inspirado Griffith em sua montagem
paralela, tornande possivel que diferentes agles ndo s6
fossem mostradas simultaneamente, como se comentassem e se
criticassem; e que diferentes tempos e espagos pudessem

interferir e se cruzar.

Assim, Bazin define a montagem como "a criagdo de um
sentido que as imagens nd3o contém objetivamente e que
procedem somente de sua relag30"(10). £ importante ressaltar
que esga colagem de planos (plano: a unidade de cada cena
filmada sob um mesmo dngulo da cémera) & invisivel para o
espectador gue adere a ele com naturalidade, pois o que véa
na tela parece ser a extens8o conestruida daguilo que os seus

olhos se acostumaram a ver na realidade.

Como Deleuze estd mais preocupado com o tempo e a

duragdo, para ele montagem é "a imagem indireta do tempo, da

montagem paralela em "The Lonely Villa" e mais tarde, em
1911 em "The Lonedale Operator’.
(8) Baudry, Pierre -~ " Les Aventures de 1°Idée - Sur

Intolerance” IN Cahieras du Cinéma, n. 240 e 241, Paris, 1972
(9) Eisenstein, §. M. - "Dickens, Griffith et Nous" IN.

Cahiers du Cinema n. 281,232 e 233. Paris, 1971. Este

texto foi escrito originalmente em 1942

(10) Bazin, André - Qu-est-ce gue le cinéma, op. cit. p. 68
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durac¢3do(ll). E a composig8Bo das imagens-movimento “enguanto

constituem uma imagem indireta do tempo"(12).

Como haviamos assinalado anteriormente, as concepgdes
da narrativa cinematografica giram em torno de como captar e
mostrar o real. Questdes, alids, muito préximas do
historiador. Analisando a montagem, Deleuze vai identificar
quatro grandes tendé&ncias, duas das quais nos interessam de
manelira direta, pois decorrem nitidamente de concep¢des
historicas. Trata-se da tendéncia de montagem orgénica da

Escola Americana e a dialética da Escolas Soviética{l3).

2 - A Montagem Org8nica da Escola Americana

Para Griffith, segundo Deleuze, a estruturaglo das
imagens se d& como uma organizac8o, e tende a criar a idéia
de um organismo. B essa concepsdo do real como algo orgdnico
gque orienta a composigdo e imprime unidade ao diverso:
homens, wmulheres, ricos, pobres, cidade, campo. Essas
partes, guando tomadas em relagdes binarias, constituem a
Montagem Alternada Paralela: a imagem de uma parte sucede a
imagem de outra, segundo um ritmo . Para que cada uma das
partes entre em relag8o, intervém as diferentes dimenaSes

dos planos.

{11) Deleuze, Gilles - A Imagem-Movimento,op. cit. p. 44
{12) Deleuze, Gilles - A Imagem—-Movimento,op .cit. p. 45

(13) Deleuze, Gilles - _A Imagem—Movimento,op. cit. p. 4b




A Montagem Alternada Paralela permite também alargar o
discursc do filme, traz para a ag8o a possibilidade de
abordar inlmeros espagos e tempos simultaneamente: pode
jogar ¢om O passado, mostrar o presente e antever ou
adiantar ao espectador o futuro que algum componente da
trama desconhece. Mas pode também, em seu jogo de cortes,
funcionar perfeitamente como uma leil explicativa, gquase
pedagdgica de causa e efeito, trazendo a alternéncia entre o
organismo unitério e o elemento divergente em contraposigéo
alternada por oposigles binarias: {(branco/preto,
rico/pobre/,bom /mau) que formam a causagio. Por exemplo: no
filme "O Nascimento de Uma Nagio"”, na cena da perseguic¢do da
pequena Flora Cameron (Mae Marsh) pelo negro Gus, hd um
conflito de rua na cidade no momento ante;ior a4 saida da
menina de sua casa. Os negros saem as ruas e quersm tomar o
poder — plano geral. No plano seguinte a menina se dad conta
do perigo que corre e comega a fugir de seu perseguidor -
cena em plano médio e depois em primeiro plano mogtrando o
seu rosto desesperado. Gus corre atrés da menilna. Concluséo:
uma violaglo estd por ocorrer na cidade e outra com a
pequena Cameron. Ambas protagonizadas por negros. A ameaga
individual e a coletiva =80 a mesma. A menina n8o consegue
receber ajuda a tempo, e prefere a morte (atira-se de um
precipicio). Para o caos na cidade, a nnica salvagio serad o

aparecimento dos cavaleiros da ordem da Ku Klux Klan.
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Ao aproximar a ca&mera do personagem, temos um primeiro
plano. Ao utiliza-lo se confere ao conjunto objetivoe um
elemento de subjetividade, como vimos acima. Q primeiro
plano particulariza, detalha, esconde, chama a emog8o e a
Bubjetividadé no espectador. Através do enguadramento se
relaciona a wunidade - a comunidade branca - com asg
diferentes partes gue ameagam a unido -~ 08 negros. 0
espectador acompanha os distirbios de rua em plano geral. Os
negros na cidade est8o pelas ruas como uma massa dnica e
avaggsaladora. A peguena Cameron sai sozinha pelo campo. A
partir desae momento oes planos comegam a se fechar, o perigo
ge agudiza, as atengfes se voltam totalmente para ela, seus
aentimentos, seu medo frente ao perseguidor que a ameaga, O
medo que o espectador partilha apenas através das emogdes do
seu rosto, da sua so0liddo e do seu igolamento figurado na

propria cena. _

As dimensSes dos prlanos servem para acentuar o
mecanismo de explica¢8o causal, transferindo-a para o plano
afetivo, trazendo o espectador para dentro da agdo, para

deixéd-lo, presa de seus préprios sentimentos.

Mas é preciso gque as partes ajam e reajam entre =i,
para mostrar simultamentemente como entram em conflito
ameagando a unidade do conjunto orgénico, e como superam O
conflito ou restauram a unidade. Assim, os diferentes planos

mostram acgdes que opdem personagens bons e maus. Mas ha
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também diferentes cenas onde ac¢les de mesma natureza sdHo
convergentes: Mae Marsh corre em desesperc fugindo de um
negro que quer violent&-la. Na cena seguinte, seu irméo
corre com um cavalo em direg8o & c@mera, e na cena seguinte
o grupo de cavaleiros mascarados tambéem vém em socorro
dagqueles gue estdo sendo ameagados. Trata-se da Montagem
Convergente. O ponto culminante da ag¢do se di quando o duelo
entre as forg¢as em oposigdo restabelecerd a ordem e o
organismo ameagado. "E prdépric do conjunto orginico estar
ameagado (...) As agles convergentes tendem para o mesmo
fim, retomam o lugar do duelo para inverter o seu desfecho,
salvar a inocéncia Qu reconstituir a unidade
comprometida” (14). E quanto mais as agdes convergem, maior a
aproximag¢do, mais rdpida a alternéncia. Essa € a Montagem
Acelerada que marca a culmindncia da agdo e do enredo.
Passado o duelo, passada a luta, a paz se restabelece,o

conflito & superado e a unidade restaurada.

S30 essas ag trés formas de montagem ou de alterndncia
ritmica, onde se inserem também as diferentes dimensdes de
planos. Seu encadeamento, como vimos, cria o “organismo" e
as agldes do filme vio da situaglo de conjunto ameagado, &
situagdo restabelecida ou transformada, por intermédio de um
duelo, de uma convergéncia de agdes. "A montagem americana &

organico—~ativa”(15).

(14) Deleuze, Gilles - A Imagem—Movimento.,op. cit. p. 46
(15) Deleuze, Gilles - _A Imagem=Movimento,op. cit. p. 47
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Cabe lembrar, como acentuamos anteriormente, que esae
encadeamento entre os diferentes planos, por respeitar as
nogdes espaciais noe filme, e diante do espectador,
estabelecem a sua ades8o. 0 primeiro plano também chama o
espectador para perto. Pede o seu socorro. Em "0 Nascimento
de uma Nagdo", podemos ver Mae Marsh, quando ameagada por um
homem, olhar diretamente para a platé&ia, e sair de campo em
linha reta, come a encontrar o espectador. Esses artificios

acentuam a dramaticidade e a identificagdo com o pitblico.

Diante de Griffith, o espectador se vé diante daquele
que melhor soube aproximar a crenca na realidade do cinema
com o meio de realizd-lo, com tramas que tém por assunto a
Histéria. As primeiras considera¢des de ordem técnica sé
ganham transcendéncia no momento em que Griffith constroi
grandeg filmes onde procura reconstituir e sobretudo
interpretar a Histéria. E o que ocorre com o "Nascimento
de uma Nag¢d3o™” (de 1913), com o gigantesco "Intoleréncia” (de
1918). H& ainda "América''(1924), wum filme de qgquatro horas
gobre a Guerra de Independéncia, onde o autor situa
baéicamente a incompreensioc humana como o motive que
geparava og i1rmBos ingleses e americanos. Mas ao final de
sua trama consBegue reconcilid-los novamente como irmdos.
Griffith fez ainda filmes como "Judith of Bethulia"(1813),

"Abraham Lincoln” (18930), e outros que, embora nic se



referindo a personagens histdricos consagrados, falam de
situae¢des histéricas concretas como, por exemplo, o

relacionamento entre brancos e negros.

Reconstituir a histéria de seu pais, ou explicar os
conflitos da humanidade (Intolerancia) pregando a
conciliag¢do, d&o a dimens8o da tarefa a que se pPropde
Griffith através do cinema e a sua prépria crenga no aparato

gque criou.

Quando o cinema precisa se impor, em seu inlcio, como
algo capaz de contar histdrias, precisa contar a Histdria
para se legitimar. Basta lembrar do titulo dos grandes
filmes do 1nicio do cinema como o italiano "Cabiria“ de
Pastrone (1914) ou o francés "0 Assassinato do Duque de
Guize"” de Le Bargy e Calmettes (1908) . E mostrando
Historia que o Cinema realmente pode afiangar sua capacidade

de moestrar e restituir o real, naturalizando-o.

b - A realidade existe: & a Histdria

Diante da evidéncia de que & mostrando a Histéria
que o cinema realmente se legitima e se inscreve como uma
nova Arte, a associagdc entre necessidades dramdticas,
técnicas e historico-ideoclégicas se impSe. A montagem
paralela n3oc vem apenas de Dickens, mas também & uma forma

de encadear ag8es criando causalidade, fatos e argumentos.
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Geralmente se fala em Griffith como o inventor da
linguagem cinematogrdfica, do seu contetido narrativo formal,
mas se egquece do que & veicunlado. Fala-se dele como o
criador de uma linguagem formal, esquecendo que o aspecto
formal também decorre do contetdo e da vontade de projegio e
de representagio desse conteddo. Peois bem, € com 'O
Nascimento de Uma NagZo", langado em 1915, gque se configurou
datar o momento em que Griffith teria amadurecido suas
invengdes. (Com Intoleréncia - de 1818 - geu dominio Jj& é
tal que & capaz de explicar e scbretudo mostrar, como ao
longo de 3 mil anos, o "amor luta contra a intolerincia'._)
Ease filme, ambientado no Bul dos Estados Unidos, trata de
um episddio da Guerra de Secessdo que dividiu o pais,
mostrando que a responsabilidade do conflito era a
exlisténcia maléfica de negros no pais. O reerguimento do Sul
- ameagado pelos direitos civis outorgados aos negros — vail
se realizar com o surgimento da KuKluxKlan.
Indisfargavelmente racista, mostra como com a KKK a ordem
volta a reinar, e os verdadelros culpados tém o castigo e o

tratamento merecido.

A linguagem cinematogrdfica encontra o seu acabamento
com uma narragio que tem por tema a histdria de um pais que
nasce, de acordo com o filme, de uma Guerra de Secess8o, e
que para unl-lo novamente, de forma orgénica, deve passar

por um dueloc que restabeleceri a sua pureza original e a sua
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unidade, expurgandc os seus inimigos. Lembrando Deleuze, ele
mostra como as agdes se circunscrevem entre as realidades de
um universo originalmente uno (os americanos do Sul e do
Norte) que se destrdéi pela interferéncia de elementos
axternos (nesse caso 08 negros) mas que, pela forga dos
elementos origindriocs (KKK), wvolta a encontrar a sua
organicidade. Dai ser esse o momento do “Nascimento de uma

Nagdo'" (16).

E dentro desse caminho qgque a montagem alternada
paralela serve para mostrar gque o organismo em andlise (os
americanos ou a América) € uma unidade exposta a
diversidade. As diferentes dimensfes de plano surgem para
gue unidade e diversidade ajam e reajam entre s8i,
egtabelecende o confito que trard de wvolta a wunidade

perdida. .

B nesse momento gue a montagem e o engquadramento
introduzem no cinema o ponto de vista do autor a partir da
clmera, como o olho do narrador gque ao mesmo tempo estéa
oculto por esse mecanismo e pela impresséo de realidade,
que, tornando o filme verossimil em sua aparéncia, mascara a

existéncia de um fio condutor(l17).

{16) Deleuze, Gilles - A Imsgem-Movimento,op. cit. p. 47
(17) Segundo Ismail Xavier: "Entre 1808 e 1913, Griffith
redefiniu o papel do diretor de cinema como coordenador de
fotégrafo, atores e montagem. Em termos da linguagem,
consolidou a figura do narrador, mio invisivel gue, através
da organizagdo das imagens, expie um ponto de viasta, modula
a emogio, argumenta, coloca o espectador na condigdo de



A impressdo de realidade & outro elemento de fundo
aparentemente téenico que reafianca a crenga na
naturalidade do cinema. Esse artificio ndo decorre apenas da
crenga de gque filmar ¢é reter no instante a prépria
realidade. O que ocorre al, como j& vimos, € gue os prdprios
artificios da linguagem garantem que aguilo que &
construldo aparega ao espectador como a extensdo da
realidade. Esta se baseia na exatidiZoc dos cortes e na junc¢do
exata dos enguadramentos que s3o0 sucessivos e diferentes,
mas Jque aos olhos do espectador aparecem cCOomo uma
continuidade '"natural”. Dessa forma, o Que s8e vé na tela &
rigorosamente construido, mas aparece simplesmente como a
sgua projeqdio. Assim, a manipulagdo da construgdo desaparece
pela aparente naturalidade das imagens. O ponto de vista do
autor também se mascara _ pela continuidade aparentemente
Unica dada pelas imagens, que estabelecem a sua causagdo.
N8c ha, nesse sentido, como n8o lembrar Paul Veyne, no seu
"Como se escreve a histdria”, quando descreve o poder do
hiatoriador diante dos fatos que encadela, diante da
Histdéria que constroi. A operagdo e o objetiveo =a8o

idénticos.

A impress8o de realidade alia-se negte filme, a

exposigdo de tesmes ''reaig" do autor: documentog histdéricos
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"observador ideal dos fatos". IN Griffith, Sio Paulo,
Brasilienee, S3c Paulo,1984, p. 49
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s8c inseridos como a exata reccnstituic8o da cena original
copiada a partir de documentos fidedignos. E o verossimil
gue se faz passar por verdade. Assim, a cé@mera funciona como
o olho que retem, filma a expressdo do verdadeiro, e a
projeta para fora, como o documento da verdade. A clmera -
a objetiva - & a chancela da verdade. S&o0 quatro os momentos
em que s3o inseridas no filme reconatitui¢Ses de documentos
histéricos: Lincoln chamando os volunt&rios para a Guerra, a
rendigio do General Lee, o assassinato de Lincoln, e a
Assembléia de Maioria Negra, sem falar nas belissimas cenas
de batalhas, inspiradas em guadros sobre o assunto, que mais
tarde filmes como "0 Vento Levou" (Victor Fleming, 1939) e
mesmo "Portal do Paraiso" (Michael Cimino, 1880) va&o

retomar.

Essa construgfio e insergBio de “"documentos” como forma
de reforgar as teses gue o filme tenta provar, lembram muito
o procedimento de Oliver Stone em "“JFK" (de 1881). ©Gua
manipulagio dos “documentos” que produz e reproduz é&é& tal,
que a} filme torna—se efetivamente uma "pega de
convencimento”, uma prova a ser invocada no tribunal da
Histéria. Stone em muitos pontos aproxima-se de Griffith,
nessa sua tarefa de guerer explicar e rever a Hietéria a
partir de uma reconstitulg8io, ou insergdo de documentos,
pretendendo mostrar a verdadeira histéria, que a Histdria
omitiu. E a profissiio de fé no cinema como lugar de

easclarecimento e de desvendamento histérico.



Dado o contetido de "0 Nascimento de Uma Nagdo”, e de
ocutros filmes de Griffith, anteriores e posteriores, que gm0
de alguma forma, parte importante no surgimento da linguagem
cinematogrifica, n8c podemos deixar de observar a ligagdo
entre o surgimento do aparato técnico e a necessidade ou a
vontade de mostrar o mundo de uma certa forma. Asaim, &
inegavel gque a montagem cria relagdes causais, tanto no
paralelismo como na alternédncia, e nessa concepgfio organica
das imagens o8 conflitos tendem a se dissipar a partir de um
dueloc onde a agdc do homem estabelece gque o melhor vence e

o ruim perece. Ha moral. progresso e herdis.

Cada um dos elementos dessa linguagem tem no filme um
papel decisive e contribui para criar a "verdade histdrica"”
e a autoridade de gue o filme necessita para veicular o seu
contetide. Da unidade ameagada ac restabelecimentoe desta
unidade, a aglio do filme e o que seria a a¢8o histédrica que
ele mostra, sio movimentos concebidos para o esﬁabelecimento
de uma ordem que corganiza o todo. Had um sentido na Hlstdria,
tal como concebida na montagem orgénica: ela tende para a
unidade e 0o equilibrio. Por maiores gque sejam os percalgos -
e eles si5o necessirios para provar e mostrar gquem sio os
verdadeiros homens — o devir & sempre otimista. Vale lembrar
aqui o estabelecimento do “happy-ending”, do final feliz,
outro elemento constitutiveo da linguagem, anunciado por

Griffith, mas tornado praticamente obrigatdrio pelo sistema
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das grandes companhias - as Majors -~ a partir de meados
anos 20. Assim a conciliagdo, a esperanga, © oOtimismo
elementos de existéncia obrigatdéria no organismo que
americanos criam. Eles ajudam a dar o sentido & Histéria

se formulava.

S5e pudessemos definir o género desses filmes,

seriam as '"'comédias draméticas” onde os personagens passamn

dos

o8

que

eles

pelas provas da tragédia, sofrem, mas encontram também a

conclliag8oc da comédia. Mas hé& também epopéias

"Intolerancia”.

como

Assim, a nog8o de histdéria que esse mecanismo informa,

tende para o progresso, acredlta na agdo do homem - do herdi
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- que conduz esgte processo. E um movimento positivo,

otimista, gque encontra seu processo acabado com

a

inatauragdo obrigatéria do "happy ending” per volta dos anos

20. Esse processo narrativo e de explicacdio do mundo

consegue se manter sem grandesa contradiefes até hoje., embora

passe pelas reatualizagles necessiérias de cada momento

histdrico.

A linguagem cinematografica ndo & apenas um recurso

técnico, mas uma forma de construir o mundo e sue criagdo

nao & imune ao que deseja mostrar.



3 - A Escola Dialética Russa

Usando dos mesmos mecanismos, mas a partir de
referenciais opostos, o8 russos introduzem no cinema a

montagem dialética .

Compem o© que Deleuze denomina "Escola Rusesa", os
cineaatas Pudovkin (A mée,1926), Dovjenko (A Terra,1830),
Dziga Vertov (O Homem da Camera,l828) e Eisenstein
(Encouragado Potemkin,1925). O que € interessante notar
nesses clneastas & gue, ao contrdrioco do gue assinalamos
sobre os americanos - crenga no real, o cinema como extensio
desse real, e baseado na verossimilhanga -, o0os russos
colocam o real sob suspeigdo, e a crenga estid basicamente na
cémera como reveladora do real, como a mediadora entre o

real e o filme. _

Para os russos, sobretudo Elsenstein, ¢ real comoc dado
nidoc existe, pois a ideologia procura encobri-lo. Trata-=ze
entdo de fazer do cinema, através da 1magem, o articulador

degse real. Seja como Vertov, acreditando que a cémera

aspira e retem o real a partir das lentes{l8), seja
sobretudo por uma construgde filmica egpetacular - o
patético — que, arrancando o espectador de suas visdes

habituais, consiga fazé-lo ver realmente o0 que se esconde

(18) Ferro, Marc -finalvee de film., Anslyse de sociétég,
Paris, Hachette,1975, p. 14
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por detras da ideologia, o que € realmente "o real”. Assim,
se para Griffith e o cinema cldssico americano, o cinema é
extens8o do real, semelhante, deve confundir-se com ele,
entre os soviéticos &€ maguina de desvendamento e construgio,
e por isso mesmo, mantende relag¢fes conflituadas com o poder

que encomenda as obras e ao mesmo tempo as censura.

Dessa forma, conforme explicaremos a seguir, os russos
usam dos mesmos artificios, mas para fins diversos. Se a
sucessic de planos deve se adaptar com naturalidade ao olhar
do espectador, Eisenstein procura o efeito contrario. Sua
montagem de atragdes tenta levar o espectador &guiloc que seu
autor classifica de patético - unindo imagens que se opdem,
que conflitam, Eisenstein nfc apenas inventa comentarios: o
plano de um burgués fumando um charuto, seguido de um porco
chafurdando, por exemplo, como mostra o carater de
construg¢do do que estd mostrando. A manipulaglo que ele

exerce, que O cinema exerce(l9.)

Por outro lado, & também verdade que este & um tipo de
narrativa essencialmente visual, se adapta com perfeig8o ao
cinema mudo, e que a alternéncia visual de comentdrios tende
por vezes a redunddncia com o som. Mas seja como for, é
importante notar as possibilidades desaa escrita, e as

concepgdes ¢ filosofias gque as informam. Embora amba= sejam

18) Eisenstein, S. M. - "A unidade orginica e o patético na

compogig¢8o do "Encoragade Potemkim” IN o
Cineasta ,Rio de Janeiro, Zahar, 1969, p.81
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construgdes, - poderiamos até arriscar comparagdes com a
escrita histdérica - uma delas pretende ser a extensio do
real, a cémera nada mais faz do que espelhar ezsse real,
enquantoc outra, por duvidar do real, por ver nele as
armadilhag da idecologia, das construgdes de classe, faz do
cinema, da mdgquina, a manipuladora desse real ideologi=zado,
tentandeo mostrar, ndo em cada imagem, mas nas relagoes que
se estabelecem entre elas, nos choques, nos intervalos, no
susto e no espeticulo gque o piblico constroi em sua mente,

"a realidade™.

a — Dickenn, Griffith e nds: a realidade é uma ilusio

Embora tributdrio das invengdes de Griffith, Eisensatein
ceritica o 8eu cardter burgués: as agdes humanas s3o
particulares e descoladags de um procesgo social maijior. A
causalidade em Griffith, segundo Eisenstein, nfoc tem uma
génese social, e sim individual: "Griffith ignora que ricos
e pobres n8o sidc dados como fendémenos independentes, mas

dependem de uma mesma causa geral dque & a exploracio

social... Como Griffith n8o reconhece a oposig8o como forga
motriz de wum processo maior, social, as oposi¢Bes sio
acidentais. N8o hd génese”. Para Eisenstein, " a oposig8o &

a forea motriz interna, através da qual a unidade dividida

refaz uma nova unidade num outro nivel”(20).

(20) Deleuze, Gilles - _A Imagem—Movimento,op. cit. p. 48
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Se em CGriffith os mecanismos concorrem para a criagio
de uma idéia de continuldade, de paralelismo em extensido com
um real gue & preexistente; e que 0 cinema deve transmitir,
em Eisenstein e noe russos desse periocdo € o contrario. O
salto, a brecha da montagem serve para acentuar a oposigéo
gque existe entre cada imagem, demarcando a existéncia do
artificio. Aqui a "impress80c de realidade” é transgredidas.
Se em Griffith a forma¢ioc de um sentido se di pelo acréscimo
dag informagBes oferecidas ao espectador, aqui €& pelo

chogque, pelas oposigdes, até pela quebra do eixo que

propositalmente desnortela o espectador.

Nos filmes de Eisenstein, que sio todoe exercicios de
compreens8o e de a¢80 histdrica do momento em que vivem, a
idéia de reconstituigfo n#o existe. N&o ha preocupagdo com a
verdade, j& que esta & produgc8o de uma ilusdoc imposta pela
dominagdo de classe. O cinema deve, ao contrério, permitir
um exercicio de compreensio e de Interpretagio histdrica

como forma de atingir o “"real" ou "a verdade'.

Tomemos um exemplo clédssico: foi com o "Encouragado
Potemkin", filme de 1925, que Eisenstein desenvolveu o
principio do que chamou Patético: a criagio de oposigdes
através de planos que vio de um oposto ac outro, de um
oposto através do outro - o salto no contrario - terra/agua,

um/muiltiplo, da tristeza & clBlera, da resignagdo & revolta.
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"Q patético ndo implica apenas uma mudanga no contetddo da
imagem, mas também a sua forma. A inser¢éo do primeiro plano
~ um salto formal - uma inovag#o em relaglio a Griffith - uma
forma subjetiva qQque pamssa a envolver a consciéncia -
sacudir'"(21). Nesse filme, o momento central da ag8co se da
na famosa cena da escadaria de Odessa, onde se opdem a
populag8o, ou a massa de Qdessa que apoia o8 marinheiros
insurretos, e o exéreito do Czar. Em primeiro lugar, ac que
parece, n8oc hé& nenhuma escadaria gue conduz aoc porto de
Odessa. Ela & o elemento cénico que permite ao seu autor
montar as oposigdes, arrancando - pelo patético - o
espectador da cadeira, como ele propagava. A escadaria
rermite alinhar os grupos em contenda. Mas a operagido n3o se
resume a isto. O povo é multifacetado, corre em todas asa
diregles. Embora desga as escadarias. sobe também, anda para
a esquerda, para a direita, os ritmos também sic diferentes,
o encadeamento de planos também alterna Planos Geralis de
Condunto, com primeiros planos da expressio ora assustada,
ora comovida, ora revoltada da populagdo gue procura o porto
para encontrar o2 marinheiros. Em contraposigio a eases
movimentos aparentemente desordenados € cadticos, descem em
prasso continuo, organizado e sem rosto, as forgasgs de
repressdo ao movimento. S80 as botas e os fuzis que mais
aparecem € a sombra opressora desse mesmo grupo sobre a
populac8o desordenada. Esses soldados n3o tem rosto. S8o uma

coiga 806, a expressio de um poder autoritario, monolitico e

(21) Deleuze, Gllles - A Imagem—Movimento,op. cit. p. 51
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tir8nico. Assim, esse exercicio de compreensfoc histérica nfo
se dad pela verossimilhangca, pela reconstituig8o fidedigna
dos fatos dessa conhecida revolta. Ao contrério, toda sua
encenagéo exlste para criar no espectador uma sensagdo dos
rrocessos da opressdc, da dominag¢8o, do caridter monolitico
do poder que enfrentam. (Em anexo, uma sSequéncia de

fotogramas dessa sequéneia.)

A suposta mensagem que deve criar € um exercicio de
compreensdo intelectualizada, e ndo a wvisdo "do que
realmente aconteceu'. Fazer cinema, criar, € um exercicio de
engajamento revoluciondrio, um exercicio dialético, onde
ainda, "a montagem de oposig8o se substitui & montagem
paralela (de Griffith), sob =2 lei dial&tica do Um que e
divide para formar a nova unidade mais elevada'(22). A
montagem & a sua forma de destruir a aparéncia das coisas,
para assim reconstitui-la de forma nova. Nisso reside o seu
trabalho dialético: na constante oposigdo de planos, em
busca de um novo sentido. Contrariar os costumes, contrariar
até a maneira linear de wver as coisas, quebrando a
continuidade, o eixc da cémera, introduzindo a Montagem de
Atragdes onde unia universos muito disparatados., criando o
choque. Assim, o smentido & algo que se cria na consciénecia
do espectador, ndo & algo dado, retirade ou copiado do real.

E a montagem, o elemento esmsgencial desta construcio.

(22) Deleuze, Gilles - A Imagem-Movimento,op. cit. p. 50

118



117

Nessa concepgio, Eisenstein busca uma organicidade,
embora reconhegca nela ¢ conflito come o elemento central
para o seu surgimento. Ndo & o duelo entre bem e mal, mas o
conflito constante entre cada imagem, uma oposigdo sem
vencedores, onde o gue vale &€ o préoprio exercicio de
oposic8o desmascarando as construgles do real. O real é& algo
que val se estabelecer na consciéncia do esgpectador depois

desse exercicio emocional e intelectual.

Assim, as formas de narrar do cinema s8oc completamente
permeadas pelos objetivos aque as conformam. NSo hia  uma
concepgdo formal ou artistica desgarrada de sua concepgdo
politica. E evidente que os cortes, planos, a impressio de
realidade s3o mecanismos especificos do cinema, & inerentes
ac proprio cardter desse artificic, mas o seu agenciamento
nioc & somente artistiéo. A sua utilizagdo, o seu
encadeamento cria sentido, cria uma concepgdc de mundo que,
ao mesmo tempo, tem que se aliar com um certc encantamento
do espectador, a sua adesdo, necessidades econdmicas,

producdo industrial, ete.

4 — Qutros recursos

NogBes como as da transparéncia continuam a
caracterizar o cinema até hoJje, mas sio também a base para

mudangas. Cineastas procuraram deixar claro o seu trabalho

e a psua presenga, fazendo da montagem uma andlise dessa



€ a s8ua presenca, fazendo da montagem uma anilise dessa
manipulagdo. Alain Resnais, Jacques Rivette, Antonioni, Jean
Luc Godard trabalharam Justamente nas fronteiras entre a
manipulacdo e a consciéncia dos mecanismos cinematogrificos,
dentre eles a montagem. "O Ano passado em Marienbad" de
Resnais (1960), embora reflita os cortes e idas e vindas do
roteiro e do livro de "noveau roman" de Robbe Grillet onde a
8nfase estd na narrativa, é um filme que, ao lado de outros
do mesmo diretor, usa exaustivamente o "flash back”
(Muriel,1861) e onde aparecem reflexBes sobre o tempo, a
memoria, forma de “mostrar" o correr do tempo e a prépria
histéria. 0 devir e o passado na tela e na memdria sfo o

tema de "Hiroshima Mon Amour"” (1859), por exemplo.

Além da montagem, hé& ainda outros elementos que &
necessidrio observar: o argumento, o roteiro, o figurino, as
entradas de misica - elementos aparentes do filme. Mas & nos
enquadramentos, nos movimentos de cl@mera, que o sentido '"ndo

vigivel” wvai se formando.

O plano & uma imagem captada pela cémera a partir de um
engqudramento . VArios planos formam uma sequéncia . O
enquadramento & responsével pelo recorte que se faz do campo
cinematogrifico: o gue hi para ser mostrado. Fora do campo -

fora da imagem.
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Segundo o© historiador de cinema Antonio Costa, "na
terminclogia corrente adotada em roteiros, se faz uma
dimtingd8c entre o campo de filmagem, que define a porgio de
espago enguadrado e o rlano cinematogrifico, gque é
habitualmente definido em relag8o & proporedoc que a figura

humana & enguadrada'"(23).

As escalas de planos sdo as seguintes:

Plano geral: € aquele que capta grandes espagos onde os
personagens ndo podem ser identificados. Egquivale também ao
Plano de Conjunto.

Plano de meio condunto: d& destagque & figura humana, sem
isola-la do ambiente.

Plano médio: figura humana inteira com pequena faixa de
espago acima e abaixo do corpo.

Plano Americanc: corta os personagens na altura da coxa ou
joelheo para cima.

Primeiro Planc: a figura humana € enguadrada de meio busto
para cima. E o0 gque os americanos chamam de "close-up".
Primeirissimo Plano: enquadramento s6 do rosto.

Plano de detalhe: alguma parte do corpo isolada ou um objeto

em detalhe.

(23)Costa, Antonio - Compreender o Cinema, Rio de Janeiro,
Globo, 1987, p. 178



A 1imagem € tomada também a partir de diferentes
angulos, & o2 movimentos de cémera como a Panordmica, que
acompanham a ag8o e mostram o campeo cinematograficc num
&ngulo de 380 graus, o "travelling" onde a camera esté
apoiada a um carrinho e gue acompanha ou vai aoc encontro da

ag8c sldo outros recursos na mio do cineasta.

H& ainda indmeros procedimentos como o Campo e contra
campo onde, num di&logo, se vé a cada vez a pessoa que fala.
Na "plongde”, a c8mera pega o personagem de cima para baixo,
e isso tende a dar uma impress8o de diminuic#o, oprime os
personagens. Na Contra-'plongée'”, ao contrério, a cena &
tomada de baixo para cima, engrandecendo e por vezes

distorcendo o que =e vé.

Cada um desses procedimentos cria sentido ao mostrar
personagens ou objetos, independentemente do que esses digam
ou fagam. Grande parte da opuléncia e do poderio do "Cidadio
Kane" (1941) foram conseguidos por Orson Welles através do

ueo da contra-'plongée™.

Sobre a linguagem cinematogréfica, em trabalho
anterior, onde analisamos rlano a plano o filme "0
Descobrimento do Brasil"” de Humberto Mauro, de 1937, era
posslvel discernir uma forma diferente de enguadrar e filmar
cada personagem ou grupo de personagens. Mesmo se a

pretensdo & tratar a todos de forma igual, marinheiros e
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chefes, Iindios e religiosos, o uso diferenciado da camera, o
tratamente visual mostrava o lugar que o cineasta atribuiu a
cada um deles: os chefes =230 todos pegos em Primeiro Plano,
muitas vezes em contra-"plongée" - eles existem, mandam, se
fazem ouvir, tém existénecia autdnoma diante das cémeras. J&
os marinheiros s aparecem em grupo, em planc médioc e no
geral em plongée. Mostram sobretudo o0s seus bragos, sua
forga e o0 seu fazer. Ndo existem individualmente, nio

pengam, nio dominam. Trabalham.

Roteircs, didlogos, figurinos e tantas outras coisas
falam, mas a0 recortar o seu objeto, aoc tratd-lo com a
camera, o autor expSe suas idéias sobre o universo gque

descreve.

IIT - CONCLUSRO

Embora a natureza técnica do cinema concorra, por sua
prépria especificidade, para criar a impressdoc de que o que
se vé & a expressdo do real, por mails que essa imagem seja
marcada por sua ontologia, onde a semelhanga € o elemento
fundamental, e como para chegar a isto hd - indubitavelmente
- um artificio, os resultados dependem seja da crenga ou ndo
no real que gse filma, seja também na crenga ou ndo no

aparelho como forma de estabelecer esse meemo real.
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Sdc observagbes apenas Ppara lembrar e ressaltar aque o
cinema tem seu e=stilo historiografico, sua filosofia, ndo
apenas no discurso, no engajamento politico do seu tema, mas
numa fase bastante anterior. Esté&d em como concebe o real que
imprime no celuldide aspirado pela cémera, como organiza
egsas imagens e como as projeta. Assim, h& concepedes
politicas e ideolédgicas de filmar, de conceber e projetar o

real.
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CAPITULO 3: UM HOMEM NA CORDA BAMBA

Conheci Elia Kazan em 1980 na cidade francesa de
Pontarlier, durante um festival de cinema em sua homenagem.
Mas o meu interesse por seus filmes & anterior. Em 1879,
dedicando-me ao estudo de filmes do Vietnd, ent@o o tema do
“Dipléme” que apresentaria na E cole des Hautes E tudes, vim
a saber gue o primeiro filme sobre esse assunto era “0Os
Visitantes" (The Visitors) de 1872. Em breve, num festival
de cinema americanc na cidade de Deauville, XKazan seria
homenageado e roderia ver o filme. Ele nidoc veic, mas pude

ver o filme.

No mesmo periodo, a televisdo francesa mostrou suas
obras mais importantes. Depois de assistir "Vidas Amargas"
(East of Eden) de 1855, "O Clamor do Sexo” (Splendor in the
Grass) de 1961 e "Rio Viclento" (Wild River) de 1980,
deixava para trds a construgd8o da Guerra do Vietn&d pelo
cinema, e embarcava no estudo de um autor de sensibilidade

transbordante aliada a uma insergdo irredutivel na histéria.

Em 1980, a municipalidade de Pontarlier, uma pegquena

cidade francesa, organizou um festival de b dias dedicados



ao diretor, com a sua presengs. Apesar do controle de

Michel Ciment, © seu bidgrafo, pude conversar com Kazan.

Ele fol extremamente caloroso e além diaso, pude
conhecer quase toda a sua obra na tela do cinema : “0Q
Justiceiro (Boomerang) de 1946, "A Luz &€ Para Todos
{Gentleman’s Agreement) de 1947, "Panico nas ruas" (Panic in
the streets) de 1950, "Uma rua chamada pecado” (A Streecart
nammed Desire) de 1851,"Viva Zapata" (idem) de 52,
"Sindicato de Ladrdes” (On the Waterfront) de 54, "Boneca de
Carne' (Baby Doll) de 1956, "Um rosto na multiddo” (A face
in the crowd) de 1857, "A terra do sonho distante” (America
America) de 1963, "Movidos pelo 0dio" (The Arrangement) de
1969 e "O Ultimo Magnata" (The Last Tycoon) de 1878, além
dagqueles que Jja vira pela televis8o.

Em 1981 na Se¢8o de filmes da Biblioteca do Congressco
em Washlington, pude ver em moviocla o seu segundo filme "Mar
Verde"” (Sea of Grass) de 1947, e "0 que a carne herda"”
(Pinky) de 1849. "Os Saltimbancos” (Man on a Tightrope) o
filme gque fez logo apds a delaglo em 1852, foi projetado na

Cinemateca Francesa algum tempo depois.

No ano seguinte Kazan voltouw & Franeca, e pude
encontri-lo na cidade de Troyes, onde participou de uma
discussdo. Neste encontro fol possivel ver o tipo de relagdo

que se estabelece entre criticos, piblico e o diretor:
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aparece 0 apregoc, a reprovagio e a necessidade de, ao
questiond-lo mais uma wvez sobre o seu “ato'", conseguir
arrancar dele finalmente o arrependimento, e a retratagdo.

Mas ela n3c ccorre.

Encontrei-o antes de iniciado 0 programa, gquando
combinamos em seguida. Mas a entrevista gque a principio
corria muito bem, fol se encaminhando para o seu "pecado'.
Os criticoas e o apresentador ingistiam, e EKazan resistia,
afirmando mais uma vez, e contra todos os desejos de
converté-lo, de arrancar dele uma confissdo de
arrependimento, que faria tudeo novamente. Saiu do auditédrio
contrafeito. Quando me aproximei dele, a finica colisa que me
disse foi: "I want to be alone” e saiu andando sozinho pela

rua.

No Brasil pude rever e gravar virios de seus filmes na
televigdo, inclusive o primeiro "Lagos Humanos” (A Tree
Grows in Broklyn) de 1945 na TV Cultura. Este filme n3o era

encontrade sequer nos arquiveoes da Biblioteca do Congressc.

Escrevi uma Ultima carta a Kazan em 1982 . Ele estava
sem tempo, por estar envolvido com o romance que finalizava.
Disse que estaria “"talkative'" em setembroc. Mas eu ndo
voltei a escrever. Na realidade tinha ainda muita coisa para

elaborar sozinha.
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Elia Kazan produziu 19 filmes comerciais entre 1945 e
1976. Antes J& havia feito o documentdrio "People of the
Cumberland"” em 1937 para a Frontier Films, uma produtora que
realizava filmes para as agéncias governamentais do New Deal
e "It’s up to you" para o Miniatério da Agricultura em 1941,
explicando ¢ funcionamento do racionamento de alimentos
durante a Guerra. Em todos eles a histdria americana & um
elemento presente € ativo. O seu trabalho n&8o se situa
apenas na reconstituig¢do histérica. Ela existe, mas ndo
BUrge COmMO um cendric no qual se movimentam alguns
personagens caracterizados. Como abordamos anteriormente,
citando Ferrco, Kazan ‘'reconstrdéi"” o momenteo histérico,
permitindo ndoc =85 a sua ilustrag8oc, mas produzinde o seu
conhecimento. BSe contribul para que se conheg¢a uma situagdo
dada durante o governo de Franklin Roosevelt, ou a Crise de
28, o0 seu assunto central &€ a mudanga & as crises. BSHo os
momentos em gue og individuos s8o defrontados com seus
limites: sua capacidade de mudar, de aceitar perdas, ou em
gque ge aferram a ndo permitir gue o tempo passe. Mas ha
também situagdes onde a mudanga atinge o inaliendvel direito
do individuc a exprimir suasg prédprias idéias, quando a

presgssio social o obriga a adesdes que rechaga.
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0 tempo € o8 despojos de sua passagem sdo o

objeto de seu interesse. E o que sobrevive.

Kazan 8 um sobrevivente. Aquilo gue analisa nos
. filmes nada mais & do que a extensdoc desse mesmo exercicio,
de sobreviver & histéria e tentar compreender como os homens
o fazem. Como resistem, se entregam ou sdc submetidos, e a
ambiguidade que =se inscreve entre as ag¢les pessoals & a
moral estabelecida. Ao ndo sucumbir a sua prépria histoéria
- controvertida e conflituada - foi capaz de gerar mais do
que simples justifica¢8Biea para um ato moralmente condenavel
- foi um delator — mas, ao contrarioc, fez daquilo que seria
a sua "qQueda” na histdria, o seu exercicic de compreensao

histérica e humana.

Para compreender _como sSe engendra a obra desse
diretor, pode-se segulr o que Jja fizeram os autores gque
lhe dedicaram estudos exaustivos: os criticos franceses de
cinema Roger Tailleur(l) e Michel Ciment (23, ou o
historiador americano Thomas Pauly (3), gque organizam de

forma cronclégica sua vida e obra.

(1) Tailleur, Roger - Elia Kazan, K ditions Seghers, Paris,

1971, 219 p.
(2) Ciment, Michel —-Kazan par Kazan, Paris, E ditions Stock,
1873, 322 p.

(3) Pauly, Thomas H - Ap American Odissev:Elia Kazan and
American Culture, Temple University Press, Filadelfis, 1983,
282




Esta opedo aparentemente logica, j& que comega falando
de como um Jjovem esatrangeiro revoltado chega a brilhante
diretor premiado, tem uma Justificativa clara. Como a
biografia produtiva de Kazan € cindida pelo estigma da
colaboragdo com o© comiss3c macartista em 1952, quando se
tornou um delator, & sua vida e a sua obra anteriores sdo
reconstituidas de forma a permitir a compreensio desse ato

que termina se tornando a baliza da sua queda e de um novo

COmego.

A reconstituigBo do seu passado pode servir tanto para
afirmar a formac30 e pertinéncia politica junto a movimentos
de esquerda, engajamentoc politico com questSes sociais e uma
atividade artistica conaequente com esses valores, quanto
para afirmar que ele os traiu - por oportunismo,

anticomunismc, ou covardia.

Sok o priema da traigdo, os filmes posteriores a 1852
g3o vistos como de Justificagdo. Vietor Navasky, no livro
"Naming Names”(4) tem wum artigo dedicado a Kazan, cujo
desenvolvimento espelha esse procedimento. Mas a traigio &
a primeira acusagdo de seus contemporéneos, citados
Justamente por Navasky. Englund e Ceplair, autores de

"Inquisition in Hollywood" (53, dedicado "&queles que

(4) Victor Navasky - "Kazan and the case for silence'" IN
Naming Names, Nova York, Viking Press, 1980, p.199

(5) Ceplair, L.e Englund, S The _Inguisition 4in
Hollywood' =Politics in the Film Community =-1930 - 1980,
University of California Press, Berkeley, 1879
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resistiram” , incluem Kazan em seu indice remigsivo como
“"informante do Comisedo”. Navasky, cuja obra se dedica a
descobrir as razfes dos delatores do periodo da "Caga Aas
Bruxas", critica o siléncio de Kazan em comentar o seu ato e
vé em filmes posteriores, sobretudo "Sindicato de Ladrdes"
de 1954 e "Os Visitantes".de 1972 o elogio 4 delagdo. Além
de livros, criticas da imprensa (8) contemporéneas ao
langcamento dos filmes repetem muito este procedimento. Por
outro lado, mesmo que um estudo n8c condene Kazan, ao
apontar a sua situagdo de condenado pelo seu tempo, vé nas
obras posteriores a marca de uma defesa. O critico de cinema
francés Roger Tailleur afirma: "Embora sincero
politicamente, o denunciador & culpado. Culpado "antes de
tudo " pelos outros, por ele: "apesar de tudo". Pars Kazan,
quase toda a obra posterior traird esta atitude, esta
obsessfo, este remorso. Kazan a partir de ent8c coloca em

cena uma culpabilidade que pleiteia inocéneia" (7).

Quando ¢ objetivo ndo é a condenag¢8oc, o passado & o
momento da formag3o e constituigfio do artista e a delagifo é
um episddio desagradivel, censurdvel, que tem que ager
obrigatdériamente abordado, mas cujas consequéncias

persistem, mas ndo s8o vistas apenas como justificagfo .

(6)Anderson, Lindsay - “The Last Sequence of On The
Waterfront " IN Sight and Sound 24, jan-march 1955, p. 127 a
130

(7)Y Tailler, Roger - op. cit. p. 40
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Para o historiador americano Pauly Thomas, Kazan &
comparado ao personagem principal de seu filme -"Viwva
Zapata" de 1851. E um “"homem de consciénecia individual”(8)
pois recusara o poder gquande vitorioso. Afirma que a
conBequéncia maior da delagdo em sua obra foi o fim dos
temas de contetido =social. "0 contetido social que era a
fagulha da criatividade de Kazan ndo pode ser usado para a
América sem desacreditar seu testemunho levantando mais

questdes sobre sua verdadeira pertinéncia™(9).

Ao invés de 8seguir esta mesma trilha, embora aseja
dificil abrir m8o da cronoleogia, gostariamos de propor
outra abordagem: as questdes histdricas, e as preocupagdes
gue se inserem nos filmes de Kazan, do gqual falamos mais
atréds - quanto a relagdo dos homens com o tempo e com a
mudanca histérica - sBo temas que existem antes e depois da
delacgdo. 0 direitoc & ldentidade, a 1livre expressdo do
pengamento € 0 consequente regpeito &a ope8es do indviduo
diante de seus semelhantes e de suas pressdes, constituem
seu tema desde o inicio de assus filmes, e de certa forma,
como veremos, informam a sua delagdo. E sdo esses temas que
Kazan agsocia & eagséneia do que seria o americanismo, a

liberdade e a democracia americanas.

(8) Pauly, Thomas H. - op. ecit. p. 151
(9) Pauly, Thomas H. - op. cit. p. 180



Embora seja necessirio passar, obrigatoriamente, pelo
seu estigma, procuraremos ndc fazer dele uma baliza, mas ao
contrario, o momento em que se agugam conflitos J& inscritos
anteriormente e gue podem ser resumidos nas questdes do
direito & identidade e & livre expressio do pensamento,
entendido agquli no seu sentidoe mais amplo, onde o trénsito
das idéias e das crengas, ou das adesdes, em face de uma
moral preestabelecida, determinam ¢ seu lugar de inserc¢do
ou de isolamento no grupo social e suas ambivaléneias.
Imigrante, estrangeiro, comunista, artista, delator,
culpado, traidor, excluido, anti-americano sfo atributos que
podem se inseridos num mesmo universo conceitual. Num
universo de inclusdo/exclusio que se engendra e convive ao
mesmo tempoe com as crengas do "Sonho Americano” - og Estados
Unidos s8o uma terra de liberdade onde todos podem construir

unm mundo melhor, livre_de restrig¢des., democritico, com
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igualdade de oportunidade para todos - e scbretudo do

"melting pot": & América é o resultado da integragio
harmoniosa dos imigrantes e de suas contribuigdes, onde a
propria nogdo de estrangeiro, de excluido, s8eu oposto

extremo ndoc teria sentido.

Desasa forma, © que 880 preocupagdes pessoais de um
criador, dialogam com a sua realidade histérica: oscilem em
Kazan uma forte pertinéncia & sua origem mediterrénea,
estrangeira e c¢ritica: a sensualidade, a capacidade de

adaptagdo, e a desconfianga, a2c lado de uma adesdo firme



dquilo gque identifica comc americano: a liberdade de
expressi8o, a democracia que permitem que, a partir do pleno
funcionamento das institui¢dSes, do cumprimento da lei, e da
exposig8o e conhecimento do gque estd errado, a sociedade

possa caminhar.

Mas essa oscilagdo ndo ocorre sem conflitos, pois a
propria socledade, embora apregoe a liberdade de opinides,
crengas e afiliagdes, engendra também seus momentos de
revis8o dessas adesfes. O exame das lealdades depois do fim
da Guerra, acrescido do Macartismo, fol sem ddvida o mais

dramitico. Mas ndo fol o primeiro.

A idéia da América como uma terra cuje destino é
servir de abrigo a todo homem perseguidoc ou sem chances de
se desenvoelver, convive, desde a Independéncia Americana,
com o controle das idéias e pertinéncias dos homens gue para
ela acorrem, e a imposigio das regras de como devem viver.
Mesmo sSendo uma nagdo que 8 constitul a partir de
sucessivas vagas de imigracdc, sempre & possivel apontar
"egtrangeiros"” traildores, como portadores de um mal gque
coloca a nag¢8c em risco. Esses esmstrangeiros estariam
associados aos paises que se opunham aos Estados Unidos.
Quando o "Alien & Sediction Act"” é votado em 1798 o alvo
sd3o0 idéias francesas. No livro "América! América! Trés

séculos de emigragio para os Estados Unidos (1820 -
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192037 ¢(10), Jeanine Brun analisa detidamente essa guestdo.
Mostra como, nagquele momento, os Federalistas, por medo de
Jjacokinismo votaram o8 “Alien & Sediction Act” que
autorizavam a prisdc de estrangeiros inimigos ou sediciosos.
Observa que “"Na verdade, a crise de xenofobia de 17398 como
as grandes leis scbre a naturalizag@o de 1795 e 1802
desenham wum quadro duravel: os Estados Unidos, criagao
voluntédria, tinha o direito de definir as regra de acesso &
cidadania americana. Liberais, elas estavam fundadas, no
entanto, socbre a idéia de ume assimilagdo desejavel dos
recém chegados a uma realidade definida antes deles e sem a
sua particivag8oc, por uma maioria de americanos de origem

britanica e de religifo protestante(il)”.

Por outro lado, sioc os préprios imigrantes, que dentro
e fora dos Estados Unidos contribuem para forjar a crenga,
numa nova vida, onde a adaptagdo & inconteste e onde as
velhas realidades ¢ problemas se dissolverZo, numa terra de
renascimento e purificagdo. Stavros, o peraonagem central de
"America America” de 1983, que emigra da Turquia para oz
Estados Unidos no inicio do século, diz isso varias vezes
aoc longo do filme. Vale lembrar gue o termo "melting pot" &
tirado de uma peg¢a escrita por um dramaturgo imigrante -
Igrael Zangwill feita em 1808 e dedicada a Theodore

Roosevelt: "A América é o criscl de Deus, a grande forda
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(10) Brun, Jeanine - America! Americal Troiz siécles
d'émigration aux E tats-Unis (162-1920), Paris, E ditions

Gallimard, 1880, 252 p.
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onde todas as ragas da Europa se diasolvem e se reformam!"”

(11).

Mas apesar dos esforgos da americanizac¢8io, a identidade
estrangeira de origem, n8o se apaga pela nova pertinéncia.
Ao contrério, ao longo desse século em torno da Primeira
Guerra quando chegam aos Estados Unidos mais de 10 milhdes
de imigrantes, essa gquestdo torna-se central na histéria
americana e Kazan uma dentre as suas intmeras expressSes. O
"melting pet’ que se engendra neste periodo e chega até o
fim dos anos B0 trai & necessidade de unidade e de coesio
em torno da naglo. Desta coes8o e da conseguente ilntegracéo
4 sociedade viriam a igualdade de oportunidades e a
prometida riqueza e bem eatar. E importante lémbrar que a
americaniza¢8c n8o fica apenas nos ideais. Hi toda ums
politica de integrag¢8o que se desenvolve neste sentido a
partir de 1915, ao mesmo tempo em que a desconfianga com
relagéo ao estrangeiro, ao né&o integrado, também

persiste(l2).

A América & por exceléncia uma terra de abrigo a
perseguidos, fugitivos e imigrantes - e por isso mesmo, e
paradoxalmente, J& que todos vieram de fora, gerador de
conflitos. Apenas como exemplos do Wdltimo século, ocorreram

"medos vermelhos™ em 1918, 1920, 1938, e entre 1947 a 1956

(11) Zangwil, Israel - "The Melting Pot, Nova York, 1909 IN
Brun, Jeanine ~ op. cit. p. 228
(12) Brun, Jeanine - op. cit. p. 222



- anteriores e posteriores &s guerras mundiais (13). Esses
880 alguns dos momentos em gque a pertinéncia dos valores
definidos em cada um destes momentos como americanos, e a
lealdade a eles, & examinada e atualizada. Aos supostos
desvios, destinam-se perseguicdes viclentas. Leis
arbitrérias (Smith Act, Mc Carran Act herdeiros de atos
gimilares como o Alien & Sediction Act de 1789) que permitem
investigar, deportar e até matar imlgrantes estrangeiros,
sobretudo aqueles tratados como traidores por aderirem a
ideologias como © comuniemo, gue ameagam o proprio sistema
vigente. DBasta lembrar gue Sacceo e Vanzetti em 1827, e
Julius e Ethel Rosemberg em 1951 880 condenados & morte com
execugdes birbaras e espetaculares, sob protestos mundiais.

O mal vem de fora. O mal vem do porto.

Mas como em nome dos ideais do “sonho americano”,
multos homens de origem estrangeira, e esobretudo os negros,
se viram por décadas & margem do crescimento econdmico e da
participag¢do politica, o ideal da busca da coes8c nio mais
se sustenta. O fim dos anoca 60 assistem & explos3o dos
movimentos negros que s8se eXxtendem depois para outras
etnias. Esses grupos passam a valorizar a afirmagio A&
pertinéncia é&tnica e cultural de origem (black is
beautiful). A busca pela integrag8o apregoada peloc "melting

pot" di& lugar & afirmac&o da prépria diferenca: o “"salad

{13) Tailleur, Roger - op. cit. p. 32
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bowl" (14). A identidade americana passa a ser expressa,
n8o mais pela busta da unidade, da integragido, mas ao

contrario, pelo respeito & diferenga e & pluralidade.

A partir destas questfes que localizamos como centrais
no engendramento da obra deste cineasta, como compreende e
recorta o real a partir dos seus filmes, vamos analisar
detidamente dois filmes: "Sindicato de Ladrdes” de 1954" e

“"Rio Violento™ de 1860.

0O periodo histdorico enfocado pelos filmeg vai do inicio
do governo Rocsevelt em 1933, quando se passa a a¢8o de Rio
Violento, passando pelos anos B0, gquando € encenado e se
passa "Sindicato de Ladrdes"” - (embora em nenhum momento o
filme se dedique a datar suva ag8o), - até 1960, qguando a

histéria dos anos 30 & encenada.

Retrata um periodo na histdéria americana, marcado pela
crise econdmica mais vioclenta =~ 1929 - e por agles de
intervengio do Kstado até entfSo inéditas, o que, se nio se
configurou realmente numa mudanga estrutural da vida
econdmica e social americana, como mostra Barton Bernastein,
(15), cria novos organismos de intervengdo federal (como o
Tennesse Valley Authority por exemplo), novas formas de

(14) Conforme Ferro, Marc - LHistolire sous surveillance,
Paris, Calmann-Lévy, 1985, p.107

(15) Bernetein, Barton - "The New Deal: The Conservative
Achievements of Liberal Reform” IN Toward a HNew Past, Nova
York, Pantheon Books, 1968, p. 2863
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relacionamento entre o Estado e o8 cidadios, gue &do
vivenciadoa como ‘novos”, como um tempo de esperanga e
renovagédo, ou mesmo de “traig8o” aos valores americanos,
como designava este periodo o senador Joseph MC Carthy

durante os anos 50.

Todas as outras obras de sua cinematografia serio
também abordadas, dependendo das questBes tratadas, e da
possibilidade de acesso aos filmes.

A beira do cais se desenvolve "Sindicato de Ladr8es "
{(On the Waterfront) filme de 1954. Esta obra aborda a
corrupgdo no interior do sindicato dos portudrios de Nova
York e Nova Jersey que vinha ocorrendo naquele momento. Esse
fato havia side denunciade numa série de artigos do
Jornalista Malcom Johnson em 1950, onde expunha o controle
que era exercido sobre os +trabalhadores, as condigdes
iniquas a que eram submetidos para poder trabalhar e & lei
do siléncio que os gangsters impunham através de ameagas de

morte, evitando investigac¢tes.

Kazan aborda esta situagl8o colocando o personagem
principal dividido entre a obediéncia 4 lei do silédncio, o
que beneficiaria o sindicato e a necessidade de colaborar
com o poder piblico para que, denunciando os culpados, a
justig¢a pudesse atuar. O paralelo com a colaboragdo de Kazan

€ nitido, mas & possivel se extender pela América durante a
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Guerra Fria, pelo combate aos comunistas e pela vigéncia dos
macartistas no poder. A livre expressio do pensamento & uma
realidade suspensa. A ela se sobrepde a forga e o arbitrio,
quebrados apenas pela conaciéncia individual qQue conduz &

verdade e A mudanga pela exposig8o dos fatos.

"Rio Vioclento™ (Wild River) de 18860, mostra os
conflitos entre o liberalismo americano € a interveng8o do
Estado gue caracterizou algumas das agdes do governo
Roosevelt. Neste filme temos o chogue da entrada de um
"quadro" do governo de F.D.R. (Franklin Delano Roosevelt)-
um intelectual nortista - numa pequena comunidade rural do
sul, &s margens do rio Tennessee, para impor mudangas
através da instalag8o de uma barragem, cbrigando gue parte
da regifo seja inundada. Nesta situagdo, homens s8o
obrigadoe a abdicar de habhitos e crengas enraizadas, em nome
do progressco, abrindo mio daquilo que acreditam, constitui
a esséncia da democracia americana. Ao dar forma a este
embate, Kazan mosgtra diferentes concepedes 8sobre o devir
histdrico e sobre a propria esséncia do americanismo. Como a

histéria =e faz e caminha.

No filme, uma velha senhora =se recusa a vender suas
terras ao governo, advogando a seu inaliendvel direito de
dispor de 8i e de sua propriedade. O filme mostra o embate
entre duas ordens de verdade onde uma n8o pode se opor a

outra, ndo pode eliminar a outra. AqQul n8oc h& uma verdade a
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ser restitulida. Embora a i1lha seja tomada por forea
policial, & defesa de uma concepgédo de mundo nio se submete

inteiramente & outra, pois deixa registros de suas marcas

indeléveis.

“Pinico nas ruas " (Panic in the Streets) de 1950,
serd outra das obras abordadas. Moatra a investiga¢io
policial de um estranggiro que entrou ilegalmente no pais e
foi assaseinado. Ele estava com peste. Assim o motivo da
perseguigdo & capturar aqueles que tiveram contato com ele
para impedir gque o pais 8seja atingido por uma epidemia
trazida de fora. Ocorre que durante a prdpria investiga¢do,
levada a cabo pela policia e por wum funciondrio da satide
piblica, se explicitam as mazelas da burocracia, do poder, e
da prdopria comunidade gue dificultam a investiga¢do. Aesim,
aquilo que vem de fora, gue & perigoso, assustador e que pbe
em risco a comunidade, tem também suas possibilidades
reparadoras, na medida em que obriga os individuos a verem
aquile que n8o viam. O susto, a intromissdo do mal, da peste
e do estrangeiro g880 afinal, apesar das dores,
regeneradores. GQuando a verdade =se expbe ela permite a
mudanga. A critica, o olhar do estrangeiro e do artista sdo
imprescindiveis para a satde da sociedade. A crenca de Kazan
na exposlgdo do gque julga ser a verdade como elemento

regenerador & anterior a 1852.
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"0 Clamor do Sexo' (Splendor in the Grass) filme de
1962, se passa em 1929 no Texas. Neste filme a esséncia do
tempo e da mudanga histdrica € o tema central. "0 Clemor do
Sexo" se preocupa em descrever o prdéprio trabalho do tempo,
esta obscura degradag¢do e metamorfose que transforma em
estranhos um casal apaixonado, um poderoso em homem acabado,
um palis estdvel em um povo & deriva, uma moral estabelecida,
em moral caduca. A destruig¢do ou a tranasformagfio de valores,
de todos os valores, esse € 0 eixo de um filme cujas
diferentes vozes unem-se, tendo por denominador comum a
idéia de crise” (16).

"Emigraci8o & a melhor escola de dialéticeca.
Refugiados s3o os mais ousados dialéticos. Sao

refugiados como resultado de mudangas e =eun
finico objeto de eastudo & a mudanga"

"Didlogeos dos Refugiados"
Bertold Brecht(17)

Todo mundo tem suas razdes"”
Jean Renoir, segundeo Elia Kazan (18)

Elia Kazan & anatolinisno - vem de uma familia grega

que hd VvArias gera¢des vivia na "dléspora" grega na Asia
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(18) Rivette, Jacgues - "L art du Présent” IN Cahiera du
Cinéma n. 135,E ditions de 1 E toile, Paris, Jjunho 1982, pag.
36

(17) Brecht, Bertold - "Didlogo dos Refugiados" IN Ewen,

Frederic - Beritold Brecht: sua vida, sua arte, aseu tempo,
tradugcso de Lya Luft, S3o Paulo, Ed. Globo, 1891, p. 353
(18) Kazan, Elia -Une Vie, Paris, Grasset, 15988.
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Mencr, em Kaisery, Turquia(l9). Nasceu em 18309 e em 1813
chega aos Estados Unidos. Duplamente imigrante, sua
atividade artistica & marcada pela oscilac8o constante entre
ser ao mesmo tempo estrangeiro e americano. Entre ser alguém
que eatd fora € dentro da sociedade e dos problemas gque
analisa. Entre envolvimento e critica. "Eu cresci numa
familia onde dos dolis lados se sabla que a sobrevivéncia
dependia da capacldade de enfrentar uma ameag¢a permanente.
Foi assim que trouxemos conoaco o sentimento de gue estamos

sempre no eatrangeiro'(20).

Kazan & jovem durante os anos 30 "Anos ferventes" (21),
quando a Depressio e a necessgidade de reverter um quadro de
miséria e deaemprego nunca experimentados nos Estados
Unidos, ddo margem ao idealismo e & possibilidade aparente
de Be mudar o mundo. E o momento de crengca e esperanga na
revoluglo e na Unido Soviética, no poder das massas, da
conscientizagdo, da militéneia intelectual e do Partido
Comunista. Mas & também o momento do New Deal gue navega
paralelo e também fomenta a idéia de reconstru¢fo de um

mundo em destrogeoese. E no Velho Continente o fascismo

(19) A regifio da Asia menor onde s8se encontra Kaisery foi
grega até a conquista turca, por volta de 1300. Mas os
habitantes gregos 14 permaneceram na condigdo de minoria
oprimida e terrorisada. Kazan desgreve esta situagdo em seun
filme "America America"” de 1964. Ciment, Michel - Kazan par
Kazan, Stock, Paris, 15973, p. 8

(20) Ciment, Michel - op. cit. p. 24

(21) Clurman, Harold - The Fervent Years: The Story of the
Group Theater and the Thrirties, Nova York, Hill and Wang,
1957




floresce . "Nds idealizédvamos os povos da Unifio Soviética e
o que faziam. Esse sentimento n8c nos abandonou Jjamais.
Adoravamos © seu teatro: Meyerhold, Vaktangov, Stanislavski.

Imitdvamos os seus métodos' (22).

Se no plano peolitico parecia ser possivel lutar e agir
praticamente pela criagl8c de um mundo melhor, atuando nos
teatros amadores Jjovens ou voltados para os proletarios, se
levantavam platéias com palavras de ordem. Neste movimento,
o préprio teatro também mudava, abragando estas mesmas
causas, a0 mesmo tempo em que o realismo, a veracidade dos
sentimentos e a exploragdo do quotidianc se impunham. Kazan
participa de varios grupos de teatro, o mais 1importante
deles & o "Group Theatre” onde faz toda a sua formagdo: "a
idéia central do Group Theatre era fazer poesia dos
acontecimentos ordindrios _ da vida. Issc fol ativado pela
Depress8oc e pela nossa reagdo. Tinhamos a impressdoc que eram
os fundamentos da sociedade que deveriam mudar. Depois havia
um outro elemento: o sistema de Stanislavski nos permitiu
compreender melhor a vida dos sé&res humanos e a nossa tarefa
era ent8oc revelar as profundezas. De outro lado Freud
comegava a ser bem conhecido. Todas estas correntes se
misturavam no Grupo: a esquerda, a introdugdc de Freud e de

Marx, um engajamento desinteressado e a vontade de criar um

mundo novo.' (23)

(22) Ciment, Michel - op. cit. p. 59
(23) Ciment, Michel -~ op. cit. p. 38 e 39
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Em outros grupos controlados peloeg comunistas como o
“League of Workers Theatre” ou o '"Theatre of Action” Kazan
trabalhava como ator, diretor ou técnico. S5 n8o chegou a
atuar no o '"Federal Theatre" criado pelo governo Roosevelt
para dar emprego a mais de 10 mil atores e téenicos
desempregados durante a Depressdo. '"Nestes grupos,- segundo
sua opinido 30 anos depois- as pe¢as eram contogs de fada
comunistas tipicos. A injustiga social era vencida pela
unido das pessocas numa agdo de massa. Mas isso ndo acontecia
na sociedade, 8¢ nos noseos teatros. Era um ritual t#o

imutidvel guanto a missa catdélica”(24).

Ideais politicos se misturam a ideais artisticos vindos
da como o método Stanislavski. A concepgdo de encenagio
deste famoso teatrdHlogo russo gue criou uma nova escola de
interpretaglo chegou aos Estados Unidos em 1925. O elemento
central de sua concepgio artistica &€ o realismo centrado na
interpretagdo doa atores. 0O famoso "Método" que Kazan viu
pela primeira vez com Harold Clurman e Lee Strasberg no
Group Theatre baseava-se na veracidade da interpretagdo. 0
autor ndo interpreta, ele wvirtualmente se torna o]
personagem, deve pensar e reagir como ele, a partir de
exercicios e da observagdo minuciosa: os laboratérios. Kazan
torna-se um mestre na formagaoc de atores pelo "Método". Em

1947 cria o Actor’s Studio com Cheryl Crawford. Segundo

(24) Ciment, Michel - op. cit. p. 30
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Kazan "Stanislavgski nos convinha porgue ndo tornava
magnifico o homem herdéico, mas o heréi em cada homem. Essa
idéia ruassa da alma profunda num ser apagado combina bem com

o temperamento americano”(25).

E nos anos 30, mais exatamente a partir de 1935, que a
Uni8%oc Soviética, preocupada com Hitler, procura, através de
seus Partidos Comunistas, armar 'frentes populares" com o
apolo e a adesd3o de varias tendéncias de esquerda. Para o
Partido e para as frentes carregadas de '"companheiroz de
viagem” iam comunistas e esquerdistas de varios matizes,
estimulados pela situagdo interna e externa e a esperanga
numa mudanga. "Em 1935, aderir ao Partideo Comunista
significava sustentar a Justiga social, patriotismo e,
realmente moderagdo. Como o comunismo nas democracias
ocidentais projetava uma imagem reformista democriatica e
anti fascista em meados dos 30, sua politica ou imagem
atrajia para suas fileira muita gente de classe média que
nunca antes, ou depois, consideraria aderir, assim pode-se
afirmar que o P.C. nesses anos estava carregado de
companheiros de viagem" (26). Isso torna possivel privar das
rraticas no interior do Partide Comunista Americano. E

rejeité-las.

(25) Ciment, Michel - op. cit. p. 59

(26) Caute, David - TIhe Fellow Travellers - Intelectual
friends of Communism, New Haven, Yale University Press, Ed.
revigsada, 1988, p. 178 (original de 1973)




Assim, tornar-se americano para Elia Kazan combina com
atividade artistica e militéncia politica, termos que podem
inclusive s8e confundir. Mas ndo sem conflitos. Ter
pertencido ao Partido Comunista Americano entre 1934 e 1936
tem consequéncias bem mais profundas em sua existéncia e em
sua obra do que o futurc que teve o socialismo com a sua

adesio ao PC.

Mas tornar-se artista &€ americanizar-se contrariava as
expectativas da familia, e as suas prdéprias que mesclavam
esperangas mas também uma dose ainda malor de revolta e
critica contra esta mesma sociedade. "Foi durante o seu
reino que comecei a gquebrar minha velha forma de anatoliano,
gragag a F.D.R. (Franklin Delanoc Roosevelt) e a
M.D.T.(Molly Day Thacher) -~ minha mulher, Molly, outra
individualista intrépida e obstinada. Foi durante os anos de
F.D.R. gque descobrl que poderia pertencer a este povo, ao
invéds de me erigir contra ele. 0 espirito dos anos 30 me

galvou de minhas ralizes"(27).

Durante os anos 40 Kazan torna-se um diretor de teatro
consagrado né Broadway e em 44 & chamado por Hollywood. Como
mencionamos na introdugfo deste trabalho, Kazan pertence a
uma geragfio de novos cineastas gque comegou a filmar em
meados dos anos 40 (Nicholas Ray, Joseph Losey, Robert

Hossen entre outros). Esta geragio &€ marcada por

(27) Kazan, Elia - op. cit. p.138
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preocupacdes soclais, e foram influenciados, pelo Neo-
Realismo italiano que pregava um cinema sem artificios, em
contato direto com a realidade, fora dos estidios, ndo
usando atores profissionais, mas o= prdoprios personagens

retratados pelo filme.

Nos Estados Unides, no mesmo periodo, JA aparecem
filmes cujos temas centrais colocam em evidéncia estas
questdes. Foil rprara fazer um cinema deste tipo gue o entdo
prestigiado diretor de teatro da Broadway é convidado em
1944 vara ir para Hollywood, levando sua experiénecia de
encenag¢tes e textos realistas (Tennesse Williamas, Arthur
Miller, Clifford Odets e outros). Mas segundo o prdéprio
Kazan reconheceria varios anos depois, esses filmes eram
ainda muito edulcorados. “"Zanuck (o produtor da Fox que
crientava como se dosavam . os ingredientes dos filmes) pegava
os problemas sociais - do negro, de judeu - e transformava
em histdérias de amor" (28). Apesar disso, para a época Jja
era um avango mostrar no cinema negros em suas proprias
casas, com seus proprios problemas , e nf8o como servigais.
Neste periodo Kazan fez " Lag¢os Humanos” em 1945 sobre as
queatdes da puberdade numa familia pobre, "0 Justiceiro" de
1947 sobre um erro judiciirio, "A Luz & para todos" de 1947
sobre antisemitismo gue recebeu QOscar de melhor filme e
melhor diregdo, e "0 que a carne herda" de 1949 sobre

racismoc negro.

(28) Ciment, Mickhel - op. cit. p. 104
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8e o fim da guerra trouxera & tona uma maior
preocupa¢io com estes temas, €& também quando se inicia o
colapso dos grandes estidios de Hollywod . As grandes
companhias cinematograficas - as " Majors'_ como a Metrc
Goldwin Mayver, a Z20th Century Fux ou a Warner Brothers -tem
o seu enorme poder econdmico reduzido —com a instituigdo
de uma lei anti-truste votada pelo Congresso em 1948 (29).
Esta lei impedia gue as Companhias mantivessem todo o
monopdlio da produgdc e distribuiclo dos filmes, como vinham
fazendo desde o inicic da indistria cinematogriafica quando
um filme era controlado desde o momento da concepgdo do
seu assunto, diretor, atores, montagem, até em gQuais salas
e durante que periocdos deveria sgser mantido em cartaz . O fim
do monopdlico reduz o controle scbre os exibidores e desta

forma os ganhos.

Por outro lado, com o surgimento e aumento vertiginoso
do nfimero de espectadores de televigdeo, o piblico fiel dos
cinemas diminui ano a ano drasticamente: em 1948, 8% milhdes
de pessoas vao ao ¢inema por semana. Em 1950 s8o 80 milhdes
e em 1956, 51 milhGes (30), tornando-se hebdomadirico, ao
contrario da frequénecia quage didria que caracterizara o

cinema até o advente da televisido.

(29) Pauly, Thomas H. ~ op. cit. p. 140
(30) Pauly, Thomas H - op. eit. p. 140
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A migrag8o do plblico para a televisdo redusz ainda mais
os capitais destinados a Hollywood . Os bancos aque investiam
no cinema voltam-se para a nova atragio. Esta situagdo torna
a estrutura da industria cinematogridfica existente obsoleta

para fazer face a esta nova realidade econbmica.

Mas hid ainda um outro elemento, para as mudangas no
cinema do periodo: as sequelas do macartismo. Segundo o
critico francés Jean Douchet, a queda do mito hollywoodliano
estd ligada ao "traumatismo provocado pela caca as bruxas, o
clima de médo, as crises de consciéncia, as baixezas e
indignidades que suscitou, e que romperam qualquer veleidade
de audacia criativa verdadeira. (...) Pela primeira vez
Hollyweood vai 8er confrontada com a brutalidade do fato
politico e nd3o pode ir contra o conformismo moral ambiente .
Suas mudangas, sobretudo.para concorrer com a TV vdo ser
jogadas aoc nivel dos géneros."(31). Douchet conclui que este
foi um efeito irdnico do macartismo que “querendo fortificar
a fé& ingquebrantidvel na América, ent8c no apogeu do seu
poder, acorda a inquietag3o ¢ a crise de confianca. Todos os
filmes importantes dos anos BO e 80 tratam da
vulnerabilidade das certezas e da ambiguidade da moral. Seja
os jovens Nicholas Ray, Mankiewicz, Billy Wilder, Losey,

Preminger, Kazan, Minelli, Huston, Fuller, etc e também os

(31) Douchet, Jean - "Télevision et Mac Carthisme" IN L art
d aimer”, Paris, E ditions de 1°E toile, 1987, p. 181
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antigos Cukor, Sternberg, Sirk, Vidor, Hawks, até John Ford"

(32).

Se ambiguidade se tornava um tema mais presente, sao
também os perdedores e as mazelas do "sonho americanc” que
fazem sua entrada nas telas e se passa a criticar desde o
gistema politico corrupto - "A Grande Ilusi8c"” de Robert
Rossen (All The Xing s Men) de 1948- & quest8o dos indios
mostrada agora sob outro &ngulo, como em “Rastros de Odio”

(The Searchers) de John Ford de 1856.

Dentro deste quadro, o tratamento critico da histdria
americana € wum dado presente do cinema da época. 0 que
certamente marca a obra de Elia Kazan entre seus
contemporéneos € o papel que a dindmica histdérica tem em

Beus personagens. -

As tramas construidas em seus filmes mostram sempre

situacdes onde o inicio é& demarcado jJa pela insergdo num
momento de mudanga histérica de grande escala, e como elas
gio vividas pelos individucos em s8uas possibilidades de
aderir ou resistir a elas. E nesse sentido que podemos tomar
suas criagdes ecomo '"micro-histérias'" que nos revelam, na
dimens8c do individuo, escala por onde Kazan transita

sempre, mostrando como 0s processog histdricos podem ter

{32y Douchet, Jean - op. cit. p. 182



sido vividos e como estas mudangas interferem na sua propria

identidade.

0 conflito nos filmes de Elia Kazan se explicita na
primeira cena Ndo h& neles a estruturac8o classica do
cinema americano, de uma situag8o que comega bem, una
organicamente (conforme a definigloc de Deleuze que abordamos
no capitulo anterior), que se quebra com a entrada de
elementos estranhos, e gque no final se reestabelece. Esaa
estrutura, como ja& vimos, remonta a Griffith. Em Kazan itaso
ndo acontece. Todo 1inicio de filme Jj& engrendra uma

situacfo de crise de valores e mudanga histérica.

“Bindicato de Ladr8es"” (1954) introduz o espectador
numa situagdo arbitraria. Um homem que "falou" vai ser morto
pelo sindicato corrupto gque controla o porto. Terry Malloy
€ a isca deste assassinato. A ag¢ido do filme consiste nas
pregsdes que Malloy, culpabilizado por seu ato, recebe para
calar-se ou revelar o qgue sabe e contribuir para corrigir a
situagdo (aderindo, nesta segunde hipdétese, & causa certa,
mas ndo Justa, na medida em que implica delaglo). Neste
Processo se deixa levar pelo amor, pela culpa e pela
consciéncia que lhe traz Edie Dolan, irm3 do homem a quem
ajudou a empurrar para a morte, revelande a uma comissdo
criminal tudo o que sabe sobre a gangue. Mas processo n8o é
de mdo Gnica, ndo se trata de trazer a luz aqueles gue estdo

na escurid3o, de converter o mau em bom. Porque se Terry
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muda, Edie, a moga cheia de principios, educada em colégio
de freiras, também & atraida pela sensualidade de Terry,
pela sua inconsciéncia, pelo cais e tudo de que foi

protegida. A ambivalé&ncia estid sempre presente

"Rio Violento" de 1960 se abre com imagem de um filme
de propaganda do governo de Roosevelt, “The River'" de Pare
Lorentz de 1933, mostrando as enchentes do rio Tennessee e
suas consequéncias dramdticas para a populagdo. @uando
Chuck Glover sal do &nibus que o trazia de Washington e pde
08 pés na pequena cidade, onde deve inundar terras para
fazer uma barragem, J& se sabe, pelo olhar dos que o

rodeiam, que ¢ confliteo estd armado.

Em "0 Clamor do Sexo" de 1960, Deanne e Bud est8o se
beijando ardentemente, mas Deanne interrompe o idilio,

lembrando ao namorado que ''n8o podem fazer isso".

Na primeira cena de "Movidos pelo édio”, de 1969,
Eddie e sua mulher acordam e se comportam como autdmatos da
sociedade moderna. Ac sair com seu carro esporte para o
trabalho, Eddie joga o carro debaixo de wum caminhSo,
eriando um acidente que o obrigard a refazer toda a sua
vida. N&o h& nestas cenas qualquer situac8o idiliea ou ideal
que gerd interrompida por circunstdncias gque lhes sejam
estranhas. E na prdpria situagdo que vivem os personagens e

suag contradigBes gue =e produzem os choques e as mudangas.



152

A histdéria n8oc & um conto harmdnico interrompido por
circunsténcias exteriores gque, quando forem removidas,
tornam posgivel a volta & harmonia. A vida & desarmdnica, e
mesmag na felicidade ou na auséncia de conflitos as
contradig8es est8o latentes. Desta forma, a agéo dos filmes
vai da crise & mudan¢a, que pode significar uma nova
identidade ou n8o. Mag este trajeto acaba interferindo em
todos perscnagem, n8c importa se gquerem ou ndo mudar. Sao
carregados pela din8mica da crise cuja margem de manobra é

pequena.

As mudangas em geral 8e engendram por triidngulos.
Aguele que & o objeto da mudanga se deixa levar, ora para um

iado, ora para outro, até ser capaz de aderir ao que lhe

cabe realmente, atéd a tomada de consciéncia, qgque em dgeral,
nos filmes, vem acompanhada de uma relagi8o amorosa. (Na
filmografia de Kazan em anexo, eXpomos COmo O Pprocesso sSe

repete em praticamente todos os filmes.)

A consciéncia € trazida por conflitos, e pelo amor
degpertado por um outro, em geral sempre ligado ao lado
contrario daquele gque deve mudar. Mas nenhum dos lados sai
imune do procegso. N3o & a conversio de um no outro. E a

mudanga dialética que incorpora elementos de ambos os lados.



A natureza & outro elemento presente e atuante nos
filme. Comega pela presenga repetida de portos - faixa
egtreita, limite entre a terra e a &agua onde se passanm
"Pénico nas Ruas" e "Sindicato de Ladries'. Mas se o porto
& uma passagem entre a natureza e a ciliviliza¢do, entre o que
estd fora e o que estd dentro, o mar, quedas d agua,
enchentes, agua em movimentos de grande intensidade s3c uma
constante, marcando com sua forga e presenga a destruicdo e
a vivifica¢do que produzem. Ela também, elemento ambivalente
como os homens com quem se relaciona. "Rio Violento",'Vidas
Amargas’”, "Clamor do Sexo', J& comegam marcados pelos geus
movimentos incontroléaveis, pela sua forga que tudo arrasta

para terminarem acalmadas depois do turbilhdo.

Assim, como se procurard mostrar ao longo das andlises
de alguns filmes , o movimento da histéria, &€ o conflito.
Espago limitado entre o que individuos podem e devem fazer,
o respeite A&s singularidades que os opdem, e a
impossibilidade virtual de converté~-lios sem danos. Mas como
"todos tem suas razdes” segundo Kazan (idéia que toma de
Jean Renoir), o conflito & dialético porque, como mostram
suas imagens, nada na histdéria se destrdi ou desaparece
inteiramente, e ag opogigles convivem no mesmo plano-
entendido como lugar e recorte cinematogridfico. € novo

impregnado pelo wvelho.
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Porém, hd uma exce¢do. Apesar de toda a ambivaléncia
dos seres humanos enfocados nos filmes, pode~se detectar
individuos e situagdes onde esta estd ausente. H& um foco
negativo que nd8c € permeado pela ambiguidade. Quando Kazan
retrata a gangue do porto em “Sindicato de Ladrdes', ou o
peraonagem de Fernando de "Viva Zapata” um revolucionario
profissional” né&o hd ambiguildade: ele & inflexivel,
interesseiro, sem escripulos e 8e adapta a gqualguer
realidade para se manter no poder. N&o tem consciénecia néo
& sensgivel a nada além de suas prdprias convicedbes e
interesses. fQuanto & gangue, em momento algum do filme
nenhum personagem egboga algum trago de humanidade,
conaciéncia, salvo Charlie, o irmd3o de Malloy gque ndc quer

ver a sua morte.

Embora o chefio do sindicato vocifere a sua condiglo de
crianga pobre que teve que lutar para sobreviver, embora
demonstre por seu protegido Malloy um amor filial, ele é
eagsencialmente mau, corrupto, interesseiro e nada o demove
de suas ambigdes. Embora Kazan seja capaz de afirmar que
"todos tem suas razdes', paradoxalmente, o ‘"agitador
profissional”, conforme sua prdpria definiglo, um comunista,
e o sindicato corrupte, ndo tém remissfo, 8380 a incarnagic

do mal irremedidvel, e tém gue ser combatidos .
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CAPITULO 4: DE 18930 a 1960

Q pericdo histérico abordado neste trabalho através
doz filmes e do momento em que sdc realizados, val dos anos
30 aos anos 60 do nosso século. Através dele serd possivel
obaervar —-- sobretudo entre 1930 e 1954 - o desenvolvimento
de algumas problemdticas até entdo inéditas na histéria
americana: uma crise econdmica e social sem precedentes,
acompanhada de uma intervengdoc do Estado até entao
desconhecida nos negdcios americanos. Passada a Segunda
Guerra Mundial, o pais assume um novo papel na ordem
internacicnal modificada e marcada Jja por uma nova guerra,
desta vez “Fria', o gue conduz & procura do alargamento de
influéncias no mundo extefior -~ na forma da ajuda econdmica,
militar - e do controle ideolégico contra o inimigo
comunista. Eastas gquestdes se extendem ao plano interno, e o
pais torna-se o primeirc alvo do controle de lealdade

buscado no plano externo.

De acordo com os historiadores Arthur Schlesinger,

William Manchester ou Mario Eunaudi(l) & possivel ver o

(1) Schlesinger dJr, Arthur M. - La era de Roogevelt: La

, vol II, 1la. ed.em espanhol,
tradug8oc de Jose Meza Nieto, México, Union Tipogréafica
Editorial Hispano Americana, 1968 (edigdo original americana
de 1858)
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governo de Franklin Delanoc Roosevelt - entre 1933 e 1845 -
como uma administra¢fc inédita na histéria americana,
marcada por intervengdes nos negocios privados,
reconhecimento do governo comunista da Unido Soviética -
rechagado desde 1917 - aumento da importéncia e do controle
eptatal, expans8o de atividades reguladoras, fortalecimento
de atividades de coordenagido e racionalizagdo da produgdo
indGistrial e agricola, beneficios trabalhistas como seguro-
desemprego, seguridade social, diminuig¢doc da Jjornada de
trabalho, aumente da tributag8o progressiva e medidas
timidas de dessegregacio racial. De todos os historiadores,
& certamente Arthur Schlesinger Jr. aquele que maizs se
dediecou & caracterizacdo do governo Roosevelt como de uma
nava "era". Descrevendo as intmeras medidas qQue
caracterizaram os primeiros "100 Dias”, o historiador n3o

esconde o seu entusiasmo:_ ' Nos trés meses que ge geguliram &
posse de Roosevelt, o Congresso e o pais sofreram um
bombardeioc presidencial de idéias e de programas totalmente

desconhecideo na histdria norteamericana" (2).

Ao mesmo tempo em gue o governo empreende estas
mudanc¢as, a oposiglo - republicanos no primeiro momento e a

partir de 18938, Jda& no segundo mandato presidencial,

Eunaudi, Mério — La Révolution du New Deal,tradugdo do
inglés de Bernard Cazes, Paris, Armand Colin, 1961
Manchester, William - :

The Glory and the Dream; A Narrative
History of America 1932-1072 , Vol I, Boston, Little,Brown
and Company, 1973

(2)Y8chlesinger Jr., Arthur M.- ©La Era de ERoosevelt: La
LlLegada del Nueve trato, vel II,op. cit, p. 19.
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constituida em ala conservadora formada por representantes
Democratas do Bul e republicancs do Norte -—-associa estas
medidas & socializac¢8o, aproximaciio com Moscou, sugerindo

por essa via o seu carater anti-americanc.

Esta desconfianga em relagdo a nova maneira de conduzir
os negbcios do Estado se afirma de maneira categdbrica
guando, em 1938 a ala conservadora instala pela primeira
vez a “"Comiss8c de Atividade Anti-Americanas" encarregada
justamente de investigar dentro do proprio governo o
contetido, a ©Pprocedéncia e a lealdade de tais politicas e
procedimentos. Como ge a regulagdo da econdmica, a}
aproveitamento racional de recursos ou a contengdoc de crises
fossem contriarios & mentalidade americana cristalizada na
livre iniciativa, num Estado pouco atuante, e na falta de

qualguer preocupagdo social.

Se insurgem contra ¢ “Works Progress Administration”
uma das intmeras agéncias governamentais criadas em 1933 e
gque empregava 40 mil artistas em atividades miltipas. Como
regultado das investigagfes=, fecham o "Federal Theater”,
acusado por seu cardter politico subversivo. Subvengdes
também sdo cortadas. A agdo desta Comissio 8d foi

interrompida devido & Guerra.

Com a entrada do pais na Guerra, 08 controles

reguladores do New Deal em relagdo ds grandes empresas vio
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relaxando, e estas retomam o antigo vigor, inclusive como
aliadas das Forg¢as Armadas na condugdo dos seus negécios. No
front externc, Roosevelt torna-se aliado de Stalin e os
acordos selados em Yalta em 1845, =s8&o considerados
internamente, pelos inimigos do ©presidente, como uma

capitulagdo que permitird a expansd3o dos russos.

Finda a Guerra, morto Roosevelt, a luta contra o avanco
da influéncia dos soviéticos torna-se a preocupaglo central
de s8eu sucesasor, Harry Trumam. Os americanos agem pela
espionagem, pelo envio de apoio militar {Grécia e Turquia
em 46), pela ajuda econdmica (Plano Marshall em 1948), pela
intervengdo militar, (Coreia em 1950), pelo reforgo do seu
poder armamentista de "conteng¢Bo, e o controle da informagéo
através de agéncias como a C.I.A. criada por Truman.

A orientagdo da politica econdmica e social defendida
por Roosevelt, n%c & seguida por seu sucessor. Truman, nfo
consegue manter os controles de pregos, de s=aldrios e de
aluguel do pericdo da Guerra. 0 80o. Congresso americano
eleito em 19468, de maioria conservadora, elimina essas
concesstes além de diminuir o orcamento federal, eliminar
programas socliais, pdr fim & influéneia do governo na
politica cientifica, educagdo superior e relagdes

raciais.(3).

(3) Graham Jr, Otis L. - “Anos de Crise: A América na
Depressdo e na Guerra 1933-1945 IN Leuchtemburg, William E O
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Harry Truman n&o.partilha com o antecessor as mesmas
idéias sobre a convivéncia pacifica e diplom&tica com os
goviéticos. E 0 préprio presidente e seus acessores que logo
depois do final da Guerra tratam a ameaga comunista como o
elemento central de sua politica externa, com consequéncias
em toda a politica interna. "Depois de 1945 a administracdo
Truman renunciou gradualmente aAs prioridades da
administrag8o Roosevelt. As bases para isso podem ser
encontradas em duas linhas dominantes do pensamento de
Truman: uma profunda desconfilanca em relacdoc aos objetivos
soviéticos, e wuma crenga na importéncia da superioridade
militar(...}) Trumam caracterizava o conflito Estados Unidos
- Uni8o Soviética em termos moralistas, v8 o papel da
América como uma "miss8o’”, redefinindo "apaziguamento’ como
falha dos Estados Unidos emn 8se opor a mudangas
revoluciondrias ou divis8es'" (4). Antes mesmo gque 05
opositores criticassem no Congresso o© que consideravam
falta de empenhe do governo no combate aos comunistas, que
pareciam pulular no governo, servindo como espifes para a
Unido Soviética, é a prépria conduglio da politica externa da
adminstragioc Truman que "populariza a retdrica da América

onipotente, fazendo acreditar que uma vitoria americana era

Século  Inacabado, wvol I, +trad. Alvaro Cabral, Rio de
Janeiro, Zahar, 1976, p. 487

(4} Theoharis, Athan - "Truman and the Red Scare'" IN Reeves,
Thomsas C (editor). MgCartvism, Florida, 1989, p.86 e 87



inevitavel, desde que o palis possuisse a necessiria vontade

e resolugdo’(H).

Apesar desta retdorica, como casos de supostas traigbes
continuam a aparecer, como o da revista Amerasia que em
1945, publicara documentos secretos do governc sobre a
China, em 1947 Truman institui uma "Comiss&8c de exame da
lealdade” dos funciondrios publicos. 0 FBI comega as
investigagdes cujos métodes ndo primam pelas garantias aos
direitos constitucionais, baseandc-se em denincias andnimas,
na observagdoc de atitudes designadas como suspeitas ou fora
das normas (homossexualismo por exemplo), ou por associagdo
dos funcionaricos a linhas de pensamento vistas como
dissidentes. Depois da criacio desta Comissio, os deputados
comc o democrata Walter Mc Carran, prope outras medidas de
controle de lealdade como a inscrigdo e o controle do
Procurador Geral, a todas as organizagdes gindicais e

comunistas, restringindo também a entrada de estrangeiros.

Em 1949 os americancos recebem a noticia de gque ndo sdo
o inico pais que possuli a bomba atémica. Alger Hiss antigo
funcionario graduado do New Deal & acusado e declarado
culpado de participar da réde de espionagem que entregou ao
inimigo estes segredos. A China, antiga aliada dos

americanos, segundo a oposigdo, "cal” nas mios de Mao-Tse-

{(5) Theoharis, Athan - "Truman and the red Scare', op. cit.
p. B9.
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Tung. E perdida para a opini8o piblica norte-americana,
devido 4 ma informac8o ou &s mds intengdes dos funciondrios

do Departamento de Estado.

0 eclima crescente de suspei¢do cria espagO para gue O
senador do Wisconsin, Joseph McCarthy e seus seguidores,
lancem acusagdes ao governo, sobretudo de que a
administragdo democrata se constituiu em *20 anos de
traicio”. A acusagdio de traigdo neste caso, vem da falta de
empenho de Truman - segundo McCarthy -~ em usar toda a forga
necesséria para vencer a Guerra da Coréia, conforme pregava
o General Mac Arthur. Isso significava n8oc combater o
comunismo com a decis8o necessiria, ou conivéncia com este
regime. Assim, configura-se a associag8o entre os governos
democratas, e a frouxiddo com o comunismo, entre ¢ New
Deal; sua politica e seus funciondrios, a simpatia pelo

comunismo, ou seja, traigdo.

A partir deste encadeamento dos fatos, baseando-nos em

historiadores como Leuchtenburg (8), Trask (7), Graham (8),

(6) Leuchtenburg, William E - "Cultura de Consumo e Guerra
Fria: A sociedade Americana" IN Leuchtenburg, William E. Q
século  Inacabado, wvol II, trad. Alvaro Cabral, Rio de
Janeiro, Zahar, 1976, p. 701

{(7) Trask, David R - "A Reptblica Imperial: A América na

Politica Mundial de 1845 ao Presente IN Leuchtenburg,

William E. Q Século Inacabado, vol II op. cit. p. 595
(8) Graham Jr, Otis L - "Anos de crise: A América na

Depressfoc e na Guerra - 1933-1845 1IN Leuchtenburg, William
E, op. cit. vol I p.468



Manchester(9) 2 Einaudi (10), parece se desenhar na alianga
conservadora, desde 1938, interrompida durante a guerra e
retomada com vigor a partir de 19486, o que seria o
"julgamento"” do periode rooseveltiano e de suas reformas na
histdéria americana. “Durante 16 anos ao ComissBo de
Atividades Anti-Americanas procurou degacreditar as reformas

de FDR amedrontando o pais" (11).

Assim, a base de interpretag8oc destes fatos, segundo
estes historiadoresz, estd no papel que atribuem a Roosevelt
dentro da historia americana. Como acreditam na sua
importancia renovadora, ddo énfase & associagdo que fazem os
opesitores entre New Deal e comunismo, tendéncia reformista
e idéias exdgenas, egtrangeiras, New Deal e anti-
americanismo, comunismo e anti-americanismo. Desta forma,
quando os conservadores perseguem o8 liberais, os ''new-
dealers" atacando a antiga condugfio do governo, sua politieca
de interven¢do, ou o8 acusam de espifies da Rissia, é
possivel entender o periodo do pds—-guerra até o fim dos anos
50, como um momento em gque a condugdo da peolitica., da
economia e da sociedade americanas s=sob os democratas s30

revigtas e Jjulgadas em func8o das oposigdes: liberal/

congervador, acrescido das questdes externas da ameaga do

(9) Manchester, William - The Glory and the Dream, vol I,
Boston, Little, Brown and Company, 1973, p. 579

(10} Eunaudi, Maric -~ La Revolufion du New Dezl. op. cit. p.
203

{11 Manchester, William - The Glory and the Dream, op. cit.
p. 815
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comunismo e do papel que os Estados Unidos tomam para si de
guardies da democracia e de policia do mundo, combatendo
aqueles que atentam contra os valoreg e interesses que

defendem como de sua esséncia, mas que pretendem universais.

Os atagues da oposigdo conservadora & fragqueza no
combate ao comunismo pelo governo ocorrem embora tenham sido
os proprios democratas gque tomaram a 81, antes deles, a
retdrica do combate ao comunismo. Mas como a férmula da
bomba atémica é '“roubada"” ou a China "cail' para o comunismo,
a o8 discursoe falham na pratica e a administragdc torna-se

alvo facil e privilegiado de criticas.

Desta visdc nos interessa também reter a associagdo que
fazem os conservadores, entre o que & diferente, dissidente,
com o que vem de fora e atenta contra o sistema vigente.Isso
parece valer na histdéria americana desde os Sediction Act,
contra as idéias revolucionérias francesas, e se aplica
depois ao comunismo e aos diversos “médos vermelhos” quando
estrangeirocs ou agsgociados a idéias exdgenas s8do0
pergeguidos. E 0 crime por associagdo. Desta forma
configura-se o anti—americanoc como aquele que atenta contra
os valores visto como eminentemente americancs € gque forjam
a na¢do: livre iniciativa, livre expressdo do pensamento,

democracia e individualismo.
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E a este mecanismo que fizemos referéncia quando se
abordou anteriormente a questio do exame da pertinéncia a
que estdo expostos - circunstancialmente - os cidad3os, o
qual esteve exposto Kazan. Chamado a responder por suas
adesdes, e a colaborar nas investiga¢sOes macartistas, ele
delata antigos companheiros, e pbe fim a supostas
ambiguidades de sua pertinéncia, na medida em que
originariamente estrangeirc, e antigoe comunista, carrega
dois fortes atributos de culpa. Invoca os seus filmes e
pecas como testemunho da adesd3o inconteste aos valores

definidos como americanos.

Qutro historiador propde a compreensio deste periocdo de
forma distinta: Barton Bernstein, da ’''nova esquerda’,
critica a formulag¢io anterior . De acordo com o seu textc "0
New Deal: As realizagles conservadoras de uma reforma
liberal”(12), Roosevelt nd3c se constitui no reformador
erigido pela bibliografia liberal. Ele ndc mudou a natureza
do capitalismo, an contrario reforgou-a, adaptando o
capitalismo &z novas realidades monopolisticas, permitiu o
confinamentc de Jjaponeses em campos de concentragio durante
a Guerra, ndo mudou significativamente as rela¢des sociais,
de trabalho e raciais no pais como se apregoua. Embora diga

-~

que Roosevelt fez reformas necessdrias & manutengdo do

(12) Bernstein, Barton - "The New Deal: The Conservative
achievements of Liberal Reform" IN Iowards a New Past:
Dissenting Essays in American History, Nova York, Pantheon
Boocks, 1868, p. 263




sistema, reconhecendo o0 gue nelas havia de inusitado até
entdo, como o aumento do papel do Estade e a busca por maior
planejamento evitando as crises como a de 28, Bernstein
procura apontar o0 Que os liberais nioc fizeram com os negros,
com o direitos civis, com a 8eguranga social e o0 proprio

capitalismo.

Como, ao contrariec dos outros historiadores, n3o
atribui a Roosevelt uma papel reformador, n&o trabalha a
agsociag8o feita pelos Conservadores entre o HNew Deal, o
comunismo e anti-americanismo, que & ressaltada pelos
historiadores que denomina como liberais. Desta forma, o
periodo do pds-guerra até meados dos ancs 50 ndo aparece
como umnm momento de retomada do espago perdido pelos
conservadores, nem do seu julg:umento e justiciamento através
das Comiszssdess de Lealdade ou de Atividades "Anti-

Americanas" que penalizam os liberais e dissidentes.

As  contréario, baseando-se no historiador Althan
Theoharis que analisa o papel do anti-comunismo na retdrica
e sustentagdo do presidente Truman, atribui a este, com sua
cruzada contra os vermelhos e &s préprias falhas dos
“liberais" as mazelas e o8 atentados aos direitos civis
representados pela busca da "lealdade"” dos anos b0,

sobretudo a partir do macartismo.
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Segundo Bernstein, baseado em Anthonaris, foi Truman
gue com geu anti-comunismo, procurou projetar—-se como o
guardisio maximo da nac8o, 'prometendo vigilé@ncia absoluta
para obter seguran¢a absoluta” (13). Como apesar de seus
esforgcos, segredos sd8o roubados, espifes desmascarados €
revolucSes como a Chinesa ocorrem, torna-se alvo facil de

gua propria retdrica.

"Ansioso por remover o comunismo no governo como uma
possivel questdo, Trumam exagerou o perigo da nagdo. E
afirmando que a deslealdade pode ser determinada e os
subversivos descobertos, Trumam parecia prometer absoluta
seguranga interna”(...)"Desta forma, Justificando
investiga¢Bes de atividades politicas, também legitimaram
ataques ocasionais da ala direita ao passado de liberais
reforgando a énfase no_radicalismo de algune new-dealers

como evidéncia de antigas subverstes’” (14).

Centrando a explicacdc do periodo na agfo do presidente
Truman, Bernstein explica a partir dela a proépria forga que
ganhou a figura e a cruzada de Joseph MeCarthy a partir de
fevereiro de 1950:

“"Com sua retdrica e agdo, Trumam contribuiu para a perda de

confianca do piblico e aprontou o terreno onde Joseph

(13) Bernstein, Barton J.- "America In War and Peace: The
Test of Liberalism", op. cit p. 308
(14) Bernstein, Barton J. - “"America in War and Peace: The

Test of Liberalism", op. cit. p. 309
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McCarthy pode florescer. Ao invés de resistir aoc movimento
original de anti-comunismo, ele atirou energicamente para sge
tornar um lider, e contribuiu para transformia-la numa
cruzada que ameagou sua administrag8o. Mas o Presidente n3o
pdde entender a sua prépria responsabilidade e sua falha o

manietou” (plb}

Bernstein aponta ainda como o “usc da culpa por
associagdo”, neste caso com o comunismo, & antiga na
politica americana, atribuindo seu uso apenas aos liberais:
"o uso da culpa por associagfo, o descrédite do dissidente,
a retdrica destemperada - esses dois ndo eram simplesmente
tdticas da adminiastra¢8o Truman. O rancor e a ira desses
anos ndo era nove na politica americana, n8o para os
liberais". (16).

Desta forma, Bernstein, aponta as falhas do governo
Roosevelt que 8e confundem com ¢s proéprios limites do
liberalismo americano. S&o0 elas, segundo sua explicagfo, as
causas que levaram ao periodo de restrigdo das liberdades
democréaticas que se configurou entre 1946 até, sobretudo, o
fim de Joseph McCarthy em 1954: "“As conguistas do
liberalismo democratico foram mais limitadas do que seus
advogados acreditam. Embora muitos programas liberais

fossem bloqueados ou diluidos pela oposi¢fo conservadora, a

(15) Bernstein, Barton J. - "America in War and Peace: The
Teat of Liberalism™, op. cit. p. 311
(16) Bernstein, Barton J. - idem p. 312
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prépria viasdo liberal era curta. O liberalismo na pratica,
foi cheio de defeitos e esses defeitos contribuiram para o
sucegsso temporédrio do macartismo. Curiosamente, embora o
liberalismo seja examinado por alguns simpatizantes que
atacam Sua crenga no progressc, e por outros que procuram
investigar ¢ macartismo e o8 impulsos de reforma das
geragBes anteriores, a maioria dos liberais falhou em
entender sua propria responsabilidade no asasalto as
liberdades civis e em responder &s necessidades de uma

"outra América" que eles percebem turvamente"”(17}.

Esta wvisdo de Bernstein, embora aponte criticas
interessantes &s politicas de Roosevelt, e sobretudo & forma
como elas foram instituidas pela historigrafia liberal, n&o
deixa por outro lado de mostrar suas armadilhas.
Centralizando o clima de suspeigdo e de perseguigdo no
governo democrata de Truman e aos liberais, Bernstein
atribui apenas a esses "o usoc da culpa por assoclag¢do, o
descrédito do dissidente, a retdrica destemperada’, da mesma
forma que torna McCarthy uma criagdoc - ainda que grotesca
e caricatamente perigosa- de Trumam e dos liberais. A
énfase do papel dos liberais como clUmplices, vamos vé-1la
se expressar também em Kazan, mas o0 que chama a atengio
neste processc & gue as outras forgas politicas que atuaram
no mesmo processo, parecem ter se evaporado, e gque a

incrimina¢8o por asasociagdo e o discrédito do dissidente é

(17) Bernstein, Barton J. - ibidem p. 312
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um apandgioc dos liberais. Se o historiador aponta o
partidarismo dos liberais, ndo podemos nos furtar a examinar

o dele também.

Por tiltimo, gostariamos de abordar rapidamente a
situacdo do Partido Comunista Americano durante os anos aguil
enfocados . Alvo de persegui¢des politicas, de fantasias e
mitos, assim como do atague de Elia Kazan, & necessario
conhecer um pouco dele também. Para tanto, vamos utilizar as
observacBes de Maurice Isserman em seu livro "De gque lado
voced estd? 0 Partido Comunista Americano durante a Segunda

Guerra"” (18)

Isserman em seu prefdcio j& afirma gque “ O Partido
Comunista foi, inegavelmente, uma organizagdo autoritiria
gue avalia a disciplina dos seus membros como a mais potente
arma de seu arsenal politico. Como o jovem camarada de "As
medidas tomadas” de Bertold Brecht, os comunistas americanos
nos anos 30 aceitavam o mito de gque a esabedoria do partido
era necessariamente maior do que a sabedoria

individual"(19).

Durante os anos 30, "a década vermelha'”, os comunistas

se tornam a forga dominante da esquerda americana devido ao

(18) Isserman, Maurice -Which side were you on?,
Connecticut, 1982, Wesleyan University Press, 1982

(19) Isserman, Maurice -Which side you were on?, op. cit. p.
xi
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prestigio da Uni8o Soviética "“"que com sua economia planejada
evitou as vicissitudes da Depressd@o, e por sua defesa contra
o fascisme ajudando o governo legalista durante a Guerra
Civil Espanhola"(20). Além diasso a partir de 1935 ¢ PCA
moderou sua posiedoc politica ao mesmo tempo gque se aproximou
do governo de Roosevelt. "0Os comunistas - segundo Issermam -
argumentavam que O seu proprio programa politico
correspondia A&s verdadeiras intengdées de Roosevelt, que
gsegunde eles eram frustradas por uma Suprema Corte,

Congresso e imprensas reaciondrios"(Z21).

E neste momentc que o Congresso da Internacional
Comunista em 1935 decide rela formag8o de “frentes
populares’, "amplas aliangas com socialistas, radicais e
liberais em defesa da democracia contra o fascismo. E um
periodo de maos estendidas' (22), embora mantendo o
funcionamento habitual onde a disciplina é elemento central,
como chama a ateng8o o historiador David Caute, "os partidos
locais aprenderam a consaservar sua mdo direita na ignoréncia

do que fazia sua m8o esquerda”(23).

Como parte da “frente popular” surgem diversas
organizagfes onde os comunistas procuram exercer o controle:

comoe o "Jovem congressco americane'”, a "Liga de escritores

(20) Isserman, Maurice - idem, p. 3

(21) Isserman, Maurice - idem p. B

(22) Caute, David - The Fellow Travellers, New Haven, Yale
University Press, 1988 (la. edigio 1973), p.S

(23) Caute, David - The Fellow Travellers



Americanos" a "Liga americana contra a guerra e o fascismo'.
Ter pertencidc a estas organizagdes, durante os anos 30 e
inicio deos 40 - mesmo sem a afiliagido ao Partido Comunista,
gerd uma incrimina¢do grave perante as ComissGes de
Investigag8o de Atividades Anti-Americanas instaladas a

partir de 1847.

Mas em 1935 "aderir ao Partido Comunista significava
sustentar a Justigca social, patriotismo e, Trealmente
moderacdo' (24) . Entre 1936 e 1938, o0 slogan do pericdo se

torna 'O comunismo & o americanismo do século XX'.

Entre 1839 & 1941, época do pacto germano-soviético as
aliangas se rompem, € o partido passa a ser mal visto. Mas
em 1941, guando Hitler invade a Uni3o Soviética, "comunistas
ocidentais em todos os lugares participam de coalizdes e
movimentos de resisténcia” avivando as antigas frentes
populares. Por outro lado os Jjaponeses atacam Pearl Harbor e

Roosevelt e Stalin se tornam aliados.

Como prova e reforec 4as desconfiangcas com esta uniio
s8c feitos inclusive filmes mostrando como 08 russos s3o
aliados confidveis e herdicos. Em 15943, & produzide o filme
“Song of Russia" de Gregory Ratoff,. "Iniciado pelo governo

americano como propaganda sobre nossos antigos aliados na

(24) Caute, David - The Fellow Traveliers, op. cit. p. 176
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Z2a. Guerra"”(25), além de "Mission to Moscow'" também de 1943,
dirigide por Michael Curtiz. Ter participado destes filmes
tornou-se mais tarde motive de suspeitas e incrimina¢do
diante da Comissio de Atividades Anti-Americanas. O produtor
Jack Warner, teve que se desculpar perante a Comissi3o, como

tegtemunha amistosa, por té-lo produzido (26).

Depcis de 1945, com a Guerra Fria e o clima de
controle das lealdade, pertencer ao partido tornava o seu
membro, segundo Isserman, paria e criminoso. 0 McCarran Act
de 1950 ao definir que 08 comunistas '"repudiaram sua
pertinéncia aos Estados Unidos e a transferiram para a Unido
Sovigtica'" permitiu que estes fossem listados pelo
Procurador Geral e presos em casgso de ‘“emergéncia de
geguranga interna"” (27)

Em meic a razia feita em seus guadros pela Caga as
Bruxas, os membrogs do partide ainda ativeos abragam, segundo
Iaserman, '"politicas de desilusic suicida”. E a linha 5
minutos para a meia noite, que via nos acontecimenteos o0s
sinais de wuma nova Depressfo, o triunfo do fascismo

doméatico e a QGuerra entre os Estados Unidos e a Unido

(25) Scheur, Steven H - Movies on TV and Video, Nova York,
Bentam Beoks, 1993-1894, p. 975

(26) Halliwell, Leslie - Halliwell s Filmgoer s Companion,
Glasgow, Paladin Books, 1985, p. 721

(27) Isserman, Maurice - Wich gide you_ _were on?,
Connecticut, Wesleyvan University Press, 1982, p. 245




Soviética.(2B) No interior do partido, a exemplc do que
ocorria nas "Democracias Populares" da Europa do Leste, e
devido as delagbes , os comunistas colocaram "muitos fora do

partido e outros nas m8os do F.B.I"(29).

Esta incursdo por algumas obras gque tratam do periodo,
procura dar conta da forma como alguns historiadores tem
tratado este periocdo, e situar as gquestSes com as quais os
filmes que serio analisados dialogam, &€ sobre og quais

também instituem viades.

(28) Isserman, Maurice - Which side vou were on?, op. cit.
p. 246
(29) Isserman, Maurice - idem p. 247
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CAPITULO 5: "SINDICATC DE LADROES" E OUTROS FILMES:

Um certo olhar sobre a América do P6s Guerra

"Sindicato de Ladrdes"” pode ser analissdo como uma
metidfora dos acontecimentos que marcaram a higtéria
americana durante os anos 50. Ou comc a Justificag8o do ato
de delatar. Mas pode-se ver nele bem mais do que essas
evidéncias. Kazan dedicou-se a filmar momentos em que
individuos =8 alvo de crises e mudangas, a um s6 tempo
existenciais e histdricas, pressionados Por foregas
contraditérias. A leitura de seus contemporéneos, e de
alguns estudiosos de sua obra, sobretudo os americanos, naos
conduz, ao contririoc, ac aeu Julgamento, reduzindo a
compreens8ic de sua obra a um tnico significado: ela & uma
busca de Justificagfoc, desaculpas, ou defesa pelo crime

cometido em H2.

O trabalho de compreens8c de Elia EKazan como um
historiador, passa necessariamente peloc que o8 filmes
mostram, e também pelos exercicios de apropriagioc destas

imagens, feitas por historiadores ou criticos. Eleg falam
menos dos filmes de Kazan e mais do viclento embate — que é
o seu tema principal - de ordens de verdade e compreensiao do

real que assim se expicitam.
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Se o que dizem fala, de alguma maneira, sobre Kazan,
fala com mais eloguéncia da apropriac8o que se faz da
palavra do Toutro”, do diferente, daguele qgque, tendo

pertencido ac grupo, ndc seguiu a norma.

Ao contrério, & o distanciamento em relagfc aos grupos
estabelecidos, de que fala Ferro, gque garante a Kazan a
produgdoc de uma obra cujas visdes s8c liberadas de

controles institucionais ou partidérios.

Ao expor a sua visdo da América nos periodos abordados,
serd mostrado como esse mesmo discursc gue emana de um
"desgarrado”, & neutralizado e negadco justamente naquilo que
procura apontar de original. Desta forma, & possivel se
conhecer a contribui¢do de um autor & visio e compreensio da
histdéria do seu tempo, e: aoc mesmoc tempo, como sua obra &
apropriada pela critica cinematogréifica e pelos

historiadores. A um 85 tempo, o discurso e a sua

apropriagdo, ambos documentando a mesma histéria.

Filmes anteriores a "Sindicato de Ladr&es" e outros que

dialogam com os temas agui em discussfoc devem ser abordados.
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1 ~ COMPOSICOES DE UM QUADRO SOBRE UMA REALIDADE EM CRISE

"Sindicate de LadrBes", de 1954, & o décimo filme de
Elia Kazan, e marca o seu rompimente com a Twentieth-
Century Fox, gque se recusou a produzi-lo. Os Bgseus cincao

primeiros filmes nesta companhia foram: "Lagos Humanos" (A

tree grows in Brooklyn, 1845), sobre uma familia pobre no
comego do século; "Mar Verde" (Sea o0f Grass, 1947), um
"western” que mostra problemas de tomada de terra
envolvendo pai e filho; "0 Justiceiro” (Boomerang, 1947),

sobre um erro Jjudicidrio; "A Luz é para todos” (Gentleman’s
Agreement, 1947), abordando o antisemitismo; e "O que a
carne herda” (Pinky, 1949), sobre ¢ racismo negro no Sul.
Estas obras, todes produzidas em esttdio, se caracterizavam
por enfocar problemas sociais, embora de forma bastante
edulcorada. Esta vertente social era um fil&o explorado pelo
cinema sob a orientagd@io do produtor Darryl Zanuck que viera
da Warner Brothers para a Twentieth-Century Fox,
especialmente para desenvolver este tipo de histdrias. Ao
prarticipar da Guerra, voltou acreditando possivel e
neceassidrio tratar destes temas, embora mantendo ainda como
centro da trama rela¢des amorosas, 0 gque segundo ele

garantia a empatia do piblico e a aceitagdo do género.

Segundo Kazan, “Zanuck acompanhava a atualidade e
tentava antecipar um pouco o0 que iria acontecer. Ele pegava
todos os problemas socliais € os transformava em histéria de
amor: " O amor resolve tudo, © amor conquista tudo" era

toda a sua teoria. Fazer uma histdria pessoal que veicularia
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a histdria social. Isso me parecia minimizar o significado
das coisgas. Além disso, havia outra coisa que me desagradava
nestes filmes: 0 sexo era dessexualizado. Em geral, o sexo -
o0 que acontece ou ndo entre duas pesscas - informa bastante

sobre suas relagdes com outros problemas” (1).

Do ponto de vista cinematogriafico, o préprio Kazan
reconhece, esses 880 filmes ainda muito influenciados por
uma marcagdo teatral facilitada por sua formagdo anterior e

peleo fato de serem filmados sempre em estidic. (2)

Mas eastas obras tiveram sucesso a seu tempo, fazendo
aumentar o prestigio do diretor,. que ganhou inclusive o
Oscar com "A luz é para todos"” ( melhor filme, diregdo e
atriz coadjuvante} sobre o anti-semitismo latente em cada
americano. "0 gue a c¢carne herda", foi wvisto pelos
comunistas como uma obra triunfante. Segundo Englund e
Ceplair em seu livro "Inguisition in Hollywood", a
hierarquia do Partido Comunista viu este filme "como um

degrau na luta da nagdo contra o racismo "(3).

"Panico nas ERuas” (Panic in +the Streets, 1950) & a

primeira incurs3c do diretor fora dos estidios. E quando

(ly Kazan, Elia - Une Vie, Tradug¢do francesa de Jérdme
Jacobs, Paris, Grasset, 1888, p. 104

(2) Ciment, Michel - Kazan par Kazan, Paris, Stock, 1973, p.
101

(3) Ceplair, Larry e Englund, Steven - “The Communist Party
in Hollywood"” IN Cineaste, vol.X, n.l, winter 1979-B0, Nova
York, p.10



pdde trabalhar mais livremente, e explorar com mais
intensidade os recursos e o prdéprio realismo do espago,
antes reduzido aos cenérios fixos do estiidio. Acompanhando o
que faziam os neo-realistas italiancs, e indo ao encontro do
realismo gque era o centro de suas preocupagfes no teatro,
através da aplicagéico do "Método" do russo Constantin
Stanislavski, Kazan fala do porto no porto, procurando usar
a clmera para documentar esse aspecto da realidade que o
cinema ndo mostrard até entdc. Nova Orleans, onde o filme &
feito, era um lugar conhecido do diretor deaste os tempos de

ativista politico do Partido Comunista.

"Panice nas ruas” & wum filme policial. Mostra a
perseguigio a homens que entraram em contato com um
estrangeiro que entrara ilegalmente no pais e tinha peste
bubdnica. A investigagBo tem gue ocorrer de forma velada,
pois se for divulgada criarad o panico e, com a fuga dos
homens procurados, ezspalharéd o mal por todo o pais. O filme
mostra o empenho do agente federal de satude, DPr. Clinton
Reed (Richard Widmark) & procura dos infectados diante de
uma comunidade gue n3o quer colaborar, ‘que esconde o gue
sabe, e Qque ao negar as autoridades as informagfies de que
necesaita, 8% contribul para aque o mal se espalhe. Q8 3ja
contaminados, ao e=conder os seus lagos com o estrangeiro,
temendo pelas conseguéncias de colaborar com a policia,

acabam morrendo.
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Para romper o esguema do crime e do siléneio que
permltiu ao estrangeiro penetrar no pails ilegalmente, e que
contribui para que a doenga se espalhe, o Dr. Reed oferece
dinheiro do seu proprio bolsc a quem der informacHes. A
partir dai comega a desvendar o cago e pbe fim ao perigo gque

ameagava a comunidade e o prdprio pais.

Kazan fez ainda "Uma ruva chamada pecado” (A streetcar
named desire, 1951), adaptagio para o cinema da pega de
Tennessee Williams. No Sul decadente, que lembra ainda seus
tempos de gldria, se opdem realidade e memdria, atragdo e
repulsa & brutalidade e & civilizagdo. E um filme dGnico,
bastante teatral, mas carregado de toda a ambivaléncia do
desedo e da moral. Marca a @&nfase do diretor nas gquestdes
de funde emocional e histdrico. Blanche Dubois (Vivien
Leigh) ndo & apenas uma mulher insatisfeita em busca de
emogdes. E ums mulher obfigada a viver num tempo gque mudou e
para o gqual ela nido foi preparada. Acostumada as
formalidades, & elegéncia e ao cavalheirismo que viveu no
Sul rico de sua Juventude, carrega-os8 em sua memdria,
opondo—os & pobreza e & insipidez dos novos tempos. Mas ac
mesmo tempo & seduzida pela vulgaridade, pela brutalidade
que encontra no cunhado Stanley Kowalski (Marlon Brando) e
pela realidade com a qual & cbrigada a conviver. O realismo
das cenas, a prépria crueza na exposigdo de um desejo

doentio e fora das normas habituais pregadas para esta

questiic na Hollywood da época, fazem do filme alvo de



campanhas contra a sua exibigdo pelas ligas de decéncia no
pais. Em seu livro de memdrias, Kazan chega a atribuir a sua
primeira intimag&o para testemunhar na “Comissio de
Atividades Anti-Americanas'. em Janeiro de 1952, & relagdo
estreita entre o senador McCarthy e o Cardeal Spellman, de
Nova York, que o teria indicado, descontente com ©

"escindalo” provocade por seu filme. (4)

Em "Viva Zapata" (idem, 1952), Kazan c¢onta a historia
do camponés Emiliano Zapata (Marlon Brando), que em 1807
participa e torna-se um dos lideres da Reveolugdo Mexicana,
mas que & avesso ao poder. Impotente para realizar o que
considera justo com homems iguais a ele, e ndc se prestando
ao papel de poderoso, j& que tinha gue compactuar com ag¢es
gque vé& como indignas, torna-se perigoso para aqQueles que
continuam no poder, e gQue terminam por agsassind-lo. Antes
disso, porém, mata seu prdéprio irmfo, Eufémio (Anthony
Quinn), quando este s8e apossa de terras dog camponeses, da
mesma terra de onde eles haviam saido para combater o
ditador Porfirio Diaz (Fay Roope). Em 1952, noc texto de sua
delac3o & "Comiss&o de Atividades Anti-Americanas’, Kazan
congidera eate filme anti-comunista. (b)) Zapata era, segundo
ele, "um homem de consciéncia individual, um homem que nfo
gqueria o poder". E isso, segundo Kazan € o contraric do que

(4) Kazan, Elia -Une Vie, op. cit. p.445
(5) Bentley, Eric - Thirty Years of Treason: kExcerpts from

Hearings before the _ House Committee on Un-American
Activities.1938-1968, Nova York, Viking Press, 1971, p. 451.

Ver em anexo na tradugBo para o portugués
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fazem os comunistas. No seu entender, a 1nica coisa que

guerem & o poder.

Neste sentido, & ilustrativo que Kazan inseriu em aeu
filme a figura de Fernando Aguirre (Joseph Wiseman), um
revolucioniario profissional que vem & procura do camponés
no inicieo do filme, para ajudar Francisco Maderco (Harold
Gordon}, um liberal em vias de tomar o governo. Fernando
permanece durante todo o filme, acompanha Zapata quando este
& podercoso, mas o abandona e trali guando este deixa o
governo. E Fernando guem orienta o militar que estd no poder
depois de Zapata, o general Huerta (Frank Silveira) para gque
0 matem, para assim sepultar a idéia libertaria que ele
carrega. Fernando sb quer estar no poder, & o contririo de
Zapata. Segundo Kazan, em artigo de 5 de abril de 1952 ao
"Baturday Review” sobre o filme, que & anexado ao seu
testemunho perante a Comissfo de Assuntos Anti-Americanos,
ele &€ a expressdc do gque €& um comunista."Ele tipifica o
homem que usa as justas reinvindicag¢Ses do povo para seus
proprics fins, que modela e muda o seu curso, trai gualguer
amigo ou principio ou promete atingir o poder e o mantém’

(6)

Esses trés filmes, ao mesmo tempo em que ginalizam uma
nova escrita cinematografica pelo diretor, acumulam intmeros

(6) Saturday Review, D de abril de 1952. Citado por Pauly,
Thomas H. An__Awmerican Odissey- FElia Kazan and American

Culture, Philadelphia, Temple University Press, 1983 p. 146




indicios de uma nova inflex8oc em seu pensamento € na maneirsa

como encara os novos tempos.

Mesmo gque a sua interpretag¢do para o personagem de
Zapata no texte da colaboragdo a Comiss8c macartista,
parega uma explicagd8c oportuna ou oportunista - conforme a
perspectiva — de sua delagdo, alguns elementos Juntam-se
para contrariar essa interpretacdo. Fernando é um personagem
ostensivamente "colado" & histdria de Zapata, como
contraponto & pureza revolucionidria do camponéds transformado

em general.

Zapata €& ainda wum homem iletrado, quase miseraivel,
quando trava conhecimento pela primeira vez com Fernando.
Este, enviado de Maderc, veste-se como o homem urbano (terno
e gravata). Em linhas gerais, o mesmo traje gue ostentara
até o final. O essencial, para Kazan, &€ fazé-1lo destoar do
ambiente. Por que este intelectual, ainda que urbano, ndo
poderia se despojar de seus trajes, integrar—se ao ambiente

para o gual é& enviado?

Obviamente isso ndo estava nas preocupagdes do
cineasta, que trabalha seu personagem como elemento
estranho, que vem ae sobrepor 4 paisagem e aos
acontecimentos narrados (diga-se ainda que os acontecimentos
poderiam se desenrclar da mesma forma caso o personagem de

Fernando n#o existisse), o que reforga a idéia de que Kazan
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lhe deu um tratamento premeditadamente artificial, a fim de
enfatizar a artificialidade de sua funedo, a de

revoluciondrioc. (7)

A reforgar essa 1idéia existe ainda a constatagio,
puramente factual, de que o0s fatos narrados precedem a
Revolugd3o Russa de 1917 e a 3a. Internacional, que
profissionalizou o8 revolucionarios em eacala mundial,
conforme a idéia leninista. Kazan, ex-comunista, sabia
perfeitamente o gue estava fazendo e do dgue estava falando,
e sobram motives para acreditar que, muite mais por isso do
que pela composigdo de Zapata, o diretor tenha inserido ali
idéias anti-comunistas. Mesmo porque Zapata, se ndo pode ser
assimilado como o revoluciondrio de era staliniéta -  que
Kazan conheceu - carrega consigo uma espécie de pureza e
radicalidade revoluciondrias capazes de tornar o filme, com
justa razio, "suspeito” de ser a favor do comunismo. No
caso, Kazan elimina uma ambiguidade - através de Fernando -
ac mesmo tempo em gue cria outra - através de Zapata.
Ambiguidade que 8Berd uma marca de seu trabalho eriativo

posterior.

(7) Este personagem montado por Kazan parece se basear em
Alfredo Robles Domingues, um agente de Madero na cidade do
México, que ao contrdrio dele, acreditava que o essencial
para derrubar Di&dz, era uma insurreigdo rural regional, que
avangaria até a capital e a submeteria. Mas os seus planos
ndo vingam. ¥ interessante observar também que de acordo
John Womack Jr. autor de livro sobre Zapata, Eufémio morreu

agsassinado, mas nd0 por seu irm3o, e nem mesmo pelos
motivos enunciados no filme. c¢f. Womack Jr.,John - Zapata v
la Revolucidn Mexicana,tradugBo de Francisco Gonzalez

Aramburo, 9a. edig3o, México, Siglo Veintiuno, 1978



A maior evidéncia da maneira de pensar de Kazan, nesse
momento, pode ser encontrada nas relagles entre Emiliano e
geu irm3c Eufémio. Quando Emiliano se torna presidente,
Eufémio ocupa terra=s dos camponeses. Zapata toma o partido

destes contra o irm3o e mata-o.

Toda a seqguéncia de acontecimentos significa, de
maneira ampla, que o conjunto de forgas que havia levado
Zapata ao poder controlava o presidente. Como Diaz, como
Madero, Zapata tornara-se detentor de um voder simbdlico,
que para se tornar concreto exigia do presidente uma
adequagdo a essas forcas € &a rentincia aos ideais que o
moveram até ali. Poderia, nessa hipétese, auferir ganhos

pessoais considerdveis, mas seria sempre um traidor.

Ora, Zapata n3o consente apenas em deixar a
presidénecia. Ele faz questdc de matar Eufémio, a gquem
considera um traidor, por aceitar essas regras. 0
apsasgsinato pode ser visto, aqui, como o andlogo da delacgdo:
se existe um mal, & preciso que ele Beja extirpado, vpor
grande que 8eja & dor dgque 1isso provoque. No caso, os
camponeses encarregam-se de delatar Eufemic. A Emilianco,

cabe executi-lo.

"Padnico nas ruas” & ainda mais claro em relacSo ao

problema. Em vista de um quadroc epid@mico, onde a doenga
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pode se disseminar, € preciso detectar de onde vem o mal.
Para tanto, o Ginico instrumento de gque dippdem as
autoridades & a ‘“colaboragBo” da populag8o. O filme é
bastante exato para gque 8se possa deduzir dal que Kazan
tivesse a inten¢3o de fazer uma metidfora, em que a peste e o
estrangeiro equivaleriam ao comunismo. Mas €& inquestionavel
que Elia Kazan admite, nesse momento, a delagio como meio de

defesa da sociedade.

Por fim, gquando pensamos em Blanche Dubois, logo ocorre
a ambivaléncia kazaniana. A tens8o proposta em "Umna rua
chamada pecado” aproxima o filme de trabalhos posteriores do
diretor, como "Rio Violento". Em ambos, existe a
confrontagdo entre passado e presente. Em ambos, uma
personagem feminina assimilard o inimigo. Tantec Blanche
Dubois como a Carol (Lee Remick) de "Rio Violento"” se sentem
atraidas por homens que répresentam essa passagem do passado

ao presente.

A passagem €& mals branda, embora nic menos sofrida, em
"Ric Violenteo"”, onde Carol e o delicado Chuck Glover
(Montgomery Clift) se apaixonam. Ela & mais violenta e
perversa em “'Uma rua chamada pecado”. Aqui, a atraglo de
Blanche pelo brutal Stanley Kowalski € a um tempo fisica e
reprimida. O +tom imposto pela direg8o e pelo texto, mais
crispade. A relagdo sexual entre ambos consuma-se pelo

egstuprc. Existe entre um filme e outro o espago de dez anos:
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tempo em que Kazan delatou seus ex-companheiros & Comiss3o ,
o controle da lealdade decaiu e os Estados Unidos passaram a
perceber a s5Si mesmos e ao mundo de outra maneira. Mas em
Blanche, como em Carcl, encontra-se o mesmo tipo de
proposigdc: para viver em um mundo em transformag8o é
precisc também transformar-se. Ou, em outras palavras, trair
os antigos compromissos, nio fixar—-se em um tipo de

vivéncia, submeter-se dquilo que realidade impde ao homem.

Esses trés filmes demonstram, de maneiras diversas, que
existe pouco fundamento na idéia de que Kazan teria delatado
seus ex—companheiros devido a pressdes externas, como outras
pesscas o fizeram. Sem formar um juizo sobre o ato em si, o©
fato &€ gue se pode cbservar que a idéia de delagdo, ou a
crenga na necessiaria exposigdo da verdade como forma
sanadora, amadurece em Kazan e manifesta-se em sua obra a
partir do final dos anos 40, isto &, no mesmo momento em aue

0 realismo torna-se uma componente central de seu cinema.

E vossivel supor gue Kazan ja4 pressentisse as pressfes
que wviria a sofrer no sentido de denunciar seus ex-
companheiros de PC. Mas nunca se podera ir além da
conjectura. Ac contrédrio, a visio de seus filmes fornece
intmeros elementos para acreditar gue Kazan preparou—-se
detidamente para a colaboragdo. Sua hesitagdo ndo se
assemelha, assim, & de diversas outras pessoas que delataram

naquele perlodo por saberem que o0 silénecio equivalia & ruina



de suas carreiras e, eventualmente, de suas wvidas. A
hesitagio, em Kazan, foi antes de tudo um processc interior
de que esses trés filmes d&o conta, inclusive em suas

heaitagbes.

Para ele, tratava—-se de assumir a verdade (ou ¢ que
Julgava sBer a verdade) contra as forg¢as interiores (a
neurose, no caso da Blanche Dubois de "Uma rua chamada
pecado) ou exteriores (o pacto de siléncic dos infectados de
"P&nico nas ruas' ou a associagldo entre o¢ comunista e as
forgas dominantes em “"Viva Zapata'”), assumir a realidade dos
cendrios naturais, contra a cenografia de estidioc. A sua
batalha & singular porgue, a um tempo, moral e egtilistica.
Decidir-se pela colaboragdo implicava romper com o© paasado
em favor do presente. Mas essa passagem - e este € um dos

nés de sua obra posterior —- nunca serd vista por ele como

"saudavel”. Ela & apenas traumdtica € necessiria.

Quando EKazan retorna & gquest8o da delagdo em "Os
Visitantes" (The Visgitors, 1972), primeiro filme americano
sobre a Guerra do Vietnd, e seu penmiltimo, o assunto &
tratado novamente como uma neceassidade traumdtica. A aglo se
passa na casa de um casal que vive Junto com o sogro
escritor. Bill {(James Woods) recebe a vigsita de 3 ex-
companheiros do Vietn& gue ele havia delatade a uma
comiss8o militar de investiga¢@o que os conduzira & Corte

Marcial por estupro, durante a invasSpo a uma aldeia do
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Vietnd do Sul, ocasido em que foram cometidas atrocidades a
civis pelos soldados americanos (trata-se de uma alusio ao

epigddio de Mi-Lal, em 1868 ).

Durante a visita, os 3 rapazes - Mike, o lider (Steve
Railsback) e seus dois companheiros, um portoriquenho e um
negro - se aproximam do escritor Harry Wayne. Todos acham
Bill um fraco, pois se opfe & guerra. O escritor, Harry
Wayne (Patrick McKey) -em alus3o a John Wayne- escreve
"westerns''-e histdérias populares onde estes valores s8o
cultuados. Ele alonga seu contato com os rapazes para
aproveitar suas histdérias. & moga, Martha (Patricia Joyce),
tem um filho com Bill, mas nfo quer se casar com ele e
sente-ge atraida pelo grupo, e sobretudo peleo lider, Mike
que € o opoetoc do seu companheiro: violento, machista, a
favor da forga e ligado & idéia de gque a América é um pais

poderoso enguante for forte militarmente e durc com seus

adversarios.

Durante todo o filme Bill, gue delatara anteriormente
o8 rapazes, passa agora por seu julgamento. Tem que suportar
as gozagbes e ameagas dos rapazes e do prdprio escritor,
que condenam a sua fraqueza, além de ver sua companheira
também atraida pelo grupo, e guestionando sua atuagido no
passado. No final, num jogo de sedugBo a principio ambiguo
entre a moga e Mike, 08 3 a estupram, imohilizando o seu

companheiro que, enguanto & capaz, torna-se também violento.
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Neste ato todas as crengas no poder da verdade parecem
cair por terra, cedendo lugar & opressido pela forga . Neste
momento se defrontam dois modelos de wuma América - que
convivem e que durante a Guerra do Vietnd s8o0 guestionados.
Nesta situa¢8o limite, n83o haverd mudancas ou conversio dos
individuos como veremos a seguir em "Sindicato de Ladrdes'.
“Os Visitantes” faz tédbula rasa das crengas num pais que
tudo pode pela forga e pelo progresso. Aqui se confrontam o

pais dos “"duros’” e um pais gque tem gue se humanizap.

0 filme ndo trata de uma gangue que oprime
trabalhadores, ou de comunistas infiltrades gque poriam em
risco a integridade do pais, mas de soldados americanos gque
cometem atrocidades numa guerra onde eles est80 presentes
Ccomo "libertadcreg". E todos, indistintamente, saem
machucados e enfraquecidos. Aqui n8o hi herdis, nem mesmo
vencedores. 56 sobreviventes de um mundo em extingfo, que
tem gque mudar, que tem que ser revisto. Neste sentido, Kazan
J& mostra o conflito no Vietnd como uma verdadeira guerra
interna, onde o que estd realmente em jogo & a concepglo e
a condug¢8o do que é& a propria América. Quanto ao delator,
ele n8o se torna um herdi. Ao contrdrio, o seu ato
necegsgirio, € visto comc um sinal de fraqueza. Termina

machucade e sézinho.

189



Talvez apenas em seu Ultimo filme, Kazan tenha
fornecido uma demonstra¢&oc pela negativa de seu modo de
entender as coisas. Em "0 Ultime magnata'"({The Last
Tycoon, 1976} wvemos um importante produtor hollywoodiano
gsucumbir A& prépria incapvacidade de superar a morte da
mulher. A memdria - sob a forma de apego ao passado - é ali
a causa de sua desgraca e de sua morte: Monroe Stahr (Robert

De Niro), um grande produter de cinema, € incapaz de superar

um episddio de sua vida. Neste filme - singularmente o menos
angustiado € o mais cheio de humor de sua cbra - (além de
"Rio Vicolento"), Kazan deixa uma espécie de testamento de

seu pensamento histérico a partir do final dos anos 40.

Sempre qQue perguntado - e sempre foi perguntado - sobre
este episddio, Kazan respondia dizendo gue sua obra dizgia
bastante sobre seu pensamento. A Justificativa é
inconvinecente ou, na melhor das hipdteses, parcial e sempre
se pode duvidar dela. Mas, o fato de esta pergunta ter sido
feita insistentemente ac longo de 40 anos & sintomatico do

tipo de reag8io gue causam ndoc apenas o episddioc em s8i, como

a aparente contradigdo entre ele e sua obra.

A andlise dos filmes leva a crer, ao contrario, como ja
dissemos, que existe entre o pensamento, a delagd3o e a cbra

uma relagdo estreita.
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Mas o fator mais importante que nos leva a essa crenga,
e gque mencionamos anteriormente, vem do fato de Elia Kazan
ser o uUnico delator cuja obra floresce apdés o episddio.
Mesmo o diretor Robert Rossen, autor de "A grande ilusao”
(All the King“s Men,1948), levaria mais de 10 anos antes de
fazer seus principais filmes - "Desafio & corrupgdo” (" The
Hustler”) & de 1961 e "Lilith" (idem), de 1964. E Rossen é

uma excegdo.

Em Kazan, ac contrdrio, o que se coloca no momento
imediatamente posterior a seu depoimento & Comissio &,

paradoxalmente, uma guestfio de sobrevivéncia.

Feito por encarge do eszstiidio, "Os Saltimbancos” (The
man on a %ightrope, 1953), com texto de Robert Sherwood,
roteirista de "0Os Melhores Anos de Nossas Vidas", era
baseado na histdria veridica de um circo tcheco que fugira
para a Austria "em busca da liberdade”. Tipico produto da
guerra fria, Kazan procurou dar 3 histdéria cores mais

ténues. Mas o texto de Sherwood ndo ajudava- era muito

manigueigta- e Kazan estava em baixa completa.

Se por um lado fora pressionado pelo estddio para que
ge "limpasse" diante do Comiss8o de Atividades Anti-
Americanas, ao fazé-lo, e depcis ainda, ao publicar um

artigo no Jornal "The New York Times"' onde procurcu defender

o seu ato, tentando inclusive incitar outros a gque o
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geguissem, caiu em total desgraga nos meios culturais, entre
OB seus pares, na imprensa, e Jjunte ao proprio puablico.
Torna-se um produto desvalorizado. No estidio, onde se di=z
gue ele tem uma "imagem politica controvertida” (8), ele &
rebaixado, seu salario reduzido A metade, perdendo regalias
de grande diretor, como a possibilidade de supervisionar a

montagem do sgeu prdprio filme.

"Os Saltimbancos” foi montado pelo produtor - Darryl
Zanuck - na tentativa de tornd-lo comercialmente palatéavel.
A fuga da "cortina de ferro para a liberdade", que de alguma
forma fazia o interesse do filme, perdeu lugar para a trama
de um trifngulo amoro=so, e o filme foi um fracasso total.
Isso contribuiu ainda mais para desacreditar Kazan diante
do piblico, e no meio cinematogréfico, criando a associagdo
facil entre o seu trabalho e uma investida reacionéria.

Qu seja, & a0 estigma da delagd8o gque Kazan deve
sobreviver, no momento imediatamente posterior a ela. Para
fazer frente a esse fantasma, gue ¢ perseguird para sempre,
dedica-se a um projeto pessoal, qQue representa um profundo

mergulhc em suas convicees.

Nesse momento, Kazan estd desmoralizado, embora
continue a fazer pegas de sucesso na Broadway. Seu novo

filme, segundo ele, seria ndc =26 uma revanche, uma vinganga

(8) Kazan, Elia - Une Vie, op. cit. p. 487
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pesscal diante do ostracismo e do abandono dos antigos

pares, mas uma resposta aqueles que julgavam que so faria

filmes "conformistas”. Autores que analisam o contefido de
"Sindicato de Ladrties” - Victor Navasky(9), Roger
Tailleur{(10), Kenneth Hey (11) - o fazem invocando

diretamente a ligag8o com ¢ seu testemunho. J& criticos
contemporineos ac langamentoc do filme, como Lindsay Anderson
em seu artigo "A Ultima sequéncia de Sindicato de Ladroes”
(12), o qualificaram simplesmente uma justificativa de sgma

delagdo.

A delacdio ocorre no inicio dos anos ©50; o filme

continua a despertar interesse até hoje. Deve-se cruzar as

duas perspectivag: o filme Justifica - ouw até mais,
glorifica - a delagdo de atos ou posicdes que Elia Kazan
julga perniciosos ao conjunte da sociedade. Mas, como

pretende o autor, existe nele algo de inconformista. Mesmo
que aceitemos toda a situagdo proposta - o porto, o
sindicato corrupto, a violénecia, a discriminagio etc.- sdo
fatos concretos, nd3o existem apenas para significar a

delagio. Possuem um em si, ao qual o filme se dedica, e que

(9) Navasky, Naming Names, Nova York, Viking , 1980

(10) Tailleur, Roger - EllaﬂKazan Parls Seghers, 1971

(11) Hey, Kenneth R. "Ambivalence as a Theme in On The
Waterfront (1954): An Interdisciplinary Approch to Film
Study"” IN Hollywood Aes Historian: American Film din g
Cultural Context, Rollins, Peter C., editor, Kentucky, The
University Press of Kentucky, 1983, p. 159 a 188

(12} Anderson, Lindsay - The Last ©Sequence of On the
Waterfront” IN Sight _and Sound 24, jan-march 19556, p. 127 a
130

183



184

constitui mesmo sua concretude, agquilo que nele é
imediatamente visivel, e gragas ao que, provavelmente,
"Sindicato de Ladr8es" continua a falar ads senaibilidades
contemporéneas, mesmo num tempo em que problemas como “caga

45 bruxas"” e delaglBo parecem distantes.

£ necessario ter presente também o momento em gue o
filme & feito: diretores, roteiristas, dramaturgos, atores,
técnicos estavam todos submetidos pelos estiudios, a regras
claras de controle ideoldgico, obrigados a assinar sermdes
de fidelidade, para poderem trabalhar, do contrério, ficavam
ingeritos nas '"listas negras'. Hollywood, era c¢onsiderado
pela "Comiss8c", um grande foco de subvers8o, ac mesmo tempo
em Que a perseguigdo aos "artistas" dava aos politicos que a
controlavam uma projecdo na opinidoc piblica gue ndo
encontravam na perseguigdo a fisicos ou cientistas
politicos. Arthur Miller em seu livro de memérias conta aue,
ao ser intimado para depor, em 1958, seu advogado foi
procurado por um assessor do deputado Francis E. Walter, o
presidente da “Comissdo’, que lhe propds um trato: Marilyn
Monroe — ent8o sua mulher - seria fotografada apertando a

mio de Walter, e a investiga¢do com Miller esquecida. (13)

Por outro lado, como apontam Englund e Ceplair, havia

um grande contingente de artistas e roteristas ligados entéc

(13) Miller, Arthur - Uma vida, tradu¢foc para o portugués do
original "Timebends" de 18987 por Raul S& Barbosa, Rio de
Janeiro, Guanabara, 1989, p. 382. :
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ac Partido Comunista, ou que a ele haviam pertencido décadas
antes, comc Kazan ou Budd Schulberg. Esses artistas eram
centrais na manutengdoc econdmica do Partido Comunista
Americano, J& dgue eram bem pagos,(l4) e o Partido ndo
negligenciava o papel do cinema para a causa. A direg8o
cultural do PC Americanc procurava influir em roteiros de
seus ativistas que trabalhavam para os estidics: Budd
Schulberg foi um dos alvos, Albert Maltz e John Howard
Lawscon cutros. 0O primeiro aoc ser censurado, abandonou o
partido. Os outros dois corrigiram seus textos. E verdade
que para Maltz isso ndoc ocorreu sem algum pesar, enguanto
Lawson tornou-se ele mesmo um censor. Engiund e Ceplair cuic
livro "Inguisition in Hollywood" atribuli (apenas) ao
Partido Comunista Americano a existénecia de contetdo social
nos filmes americanos e o fim desta preccupag¢io quando a
organizacio & perseguida durante os anog 50, afirmam que “Em
matéria de doutrina politica, n3o havia flexibilidade. N3o
era permitido desvio da linha do Partido. O Partido n#o
pedia criatividade ou o trabalho profissional de' seus
membros, mas os lideres do partido nunca tentaram controlar
formalmente ou influenciar filmes manipulando ou censurando
roteiros dos escritores comunistas. O Partido oferecia aos
roteiristas uma “"Clinica de Escritores’, um conselho

informal de roteiristas respeitados (John H.Lawson e Ring

(14 Segundco Ceplair, Larry e Englund, Steven ," As
contribuigdes em dinheiro vindas de Heollywood foram as
maiores do Partide inteiro” IN “The Communist Party in
Hollywood"” IN Cineaste, op. cit. p. 7



Lardner) que lia e comentava os roteiros a eles submetidos.
Embora suas criticas fossem extensas e ardidas, e por vezes
dogméticas, © autor tinha inteira liberdade para aceité-las
Be Qquisesse, gsem nenhuma consequéncia. Mas os dois
informantes da Comiss&o, Budd Schulberg e Edward Dmytryk
reclamaram muito do tratamento dado ac trabalho criativo por
geus camaradas do Partido”(15). Ora, ha uma contradi¢doc em
dizer que 'ndo era permitido desvio da linha do Partido, néo
se pedia criatividade dos roteiristas e n8c havia censura ao
que faziam, a0 mesmo tempc em gque havia um conselho que 1lia
e criticava os roteiros. Mas como s83oc informantes gue
apontam o controle, seu testemunho n8o tem wvalidade, esté
anulado para os autores gue nos dois paragrafos citados
justamente negando o controle, nada mais fazem do que

afirma-lo

Mas as listas negras floresciam também nas
untiversidades, instituicdes governamentais, escolas
elementares. A suspeilta era vivenciada por muitos, como a

base do relacionamento entre os cidadi3os e suas instituigdes
na medida em que '"lealdade" torna—-se palavra chave do
gistema vigente. Isso fica muito c¢laro num livro como "It
did happen here', composto do testemunho de homens, de
varios setores da vida americana que, ao ndo participarem

das sermiies de fidelidade, eram incluidos nas ''listas

{15) Ceplair, Larry e Englund, Steven - "The Communist Party
In Hollywood"” IN Cineagte, op. cit. p. 5
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negras' ou, recusandc se submeterem & "Comiss8c", ao FBI e
organismos similares, foram presos, processados, se exilaram
ou mudaram de profissio(l6). "Sindicato de Ladr&es" pertence
a este meamo periodo, € ¢é também dele gque o filme fala
através dos conflitos entre portudrios submetidos a intmeras
arbitrariedades por um sindicato corrupto, cuja manutengdo
era garantida pela aparéncia legal e institucional da
organizagdo, aliada a um cddigo do siléncio mantido com

violéncia.

I1 - SINDICATO DE LADROES

“"Sindicato de LadrBes” €& provavelmente o filme mais
controvertido de Elia Kazan. Feito dois anos depois de sua
delag8o, €& nele que os autores sequiosos das explicagdes que
Kazan evitou dar durante os anos que se seguiram a 19852,
encontravam com o que se ocupar. Efetivamente, o diretor, o
roteirista -~ Budd Schulberg em 1951 - e um dos atores
principais - Lee J. Cobb em 1853 - haviam colaborado com

os macartistas

Ao contrério das objeglBes que se faziam & "Comissdo"”
com O qual haviam colaborado, uma dags leituras possiveig

do filme mostra uma situagdo onde a colaboragclo e a delagdo

(18) Schultz, Bud e Ruth - -
of Political Repression. in Americs, Berkeley, University of
California Press, 1988
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880 desejéveis. Assim, temos artistas que colaboraram com o
macartismc, que fazem ou participam de um filme onde =&
delag8o € um ato necessirio e corajoso, concomitantemente ao
proprio fato de que a “Comissio de Atividades Anti-
Americanas" continua ainda em plena atividade, com mé&todos

cuja lisura era questionada.

Embora apregoasse como objetivo principal desmantelar

os tentdculos do comunismo no pais, o elemento central dos

interrogatdrios promovidos pela "ComissZo", ndo era obter
revelagies inéditas, que permitiriam destruir focos
desconhecidos e ameagadores - McCarthy e seu grupo ge

baseavam em investigagles e suspeitas levantadas pelo
F.B.I., mas sem comprovagdoc (17) mas conseguir por todos os
meios submeter o acusado, a reconhecer a propria culpa de
pertencer ou ter pertencido ao Partido Comunista americano,
e sobretudo, participar do ritual expiatdrio, onde sd& a

inculpag8o dos pares, livrava-os de suas incriminagSes.

(17) O senador Joseph McCarthy ganha projeg¢8o nacional com
seu combate aos comunistas infiltrados no governo americano
quando em 1Z de fevereiro de 1950 pronunciou em Whelling um
"discurso gque mudaria a sua carreira. 0 discurso era uma
colcha de retalhos de citagBes de (Richard) Nixon e outros.
McCarthy tinha grande talento para a publicidade, uma
compreensio dag vantagens de falar sobre traidores, n8o
gsobre traigdo. Parece ter dito no discurso dispor de uma
lista de 205 nomes, <gue deu a conhecer ao Secretario de
Estado, como filiados do PC, e que, ndo obstante continuam
a trabalhar e a elaborar a politica do Departamento de
Estado” Mas n3o havia lista alguma, e se havia, baseava-se
em suspeitas ndo comprovadas. Leuchtenburg, William E. -
“Cultura de Consumo e Guerra Fria” IN O__ Século Inacabado —A
América desde 1900, vol 2, Rio de Janeiroc, Zahar, 1976, p.
731
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A corrupgdo nos sindicatos portuirios Ja havia sido
objeto de um roteiro escrito por Arthur Miller em 1849 -"
The Hook" e que ele pretendia filmar com Kazan. Abordava a
histéria de um estivador - Peter Panto - que no final dos
anose 30 “tentou organizar os portuidrios dissidentes do
distrito de Brooklin Red Hook. BSegundo o relate dos
portudrios a Miller, " a popularidade de Panto entre os
trabalhadores cresceu e ele foi morto, seu corpo jogado no

East River™ (18).

Kazan e Miller submetem a histéria & Columbia Pictures,
mas Roy Brewer da "Alianga para preservagio dos ideais
americanos no cinema", uma organizag8o de diretores
conservadores que lutavam contra o comunismo em Hollywood,
ajudando a '"'Comissdo de Atividades Anti-Americanas”, sugere
aos diretores do Estidio que seria melhor converter os
mafiosos do porto em comunistas. Miller nd3o aceita a

sugestio e o filme ndo é feito.

Quanto ao controle do contéudo dos filmes, é
interessante lembrar gue desde 1945 a "Comias8c"” havia
apontado a indiistria cinematografica como um grande ninho de

subversivos: "Podemos afirmar gque estes elementos tentam

(18) Hey,Kenneth R.- Ambivalence as a Theme in On The
Waterfront (1954):An Interdisciplinary Approach to Film

Study" IN Holliywood as Higtoria:American Film in a Culiural
Context., op. cit. p. 164

199



insidiosamente inocular a propaganda subversiva enchendoc a

cabega das nossas criangas, falsificando a histéria de nosso

pais e desprezando a Cristandade” (19). Embora a "Comissio"
se instale na California em 1947 -com o juiz Parnell
Thomas- e incrimine os "10 de Hollywood™,(20) a prépria

indtstria também passou a se adiantar na triagem dos seus
profissionais e do material a ser filmado. Neste mesmo ano,

os executivos dos estidios fizeram o "Acordo Waldorf" onde

(19) "Heollywood - Communist Objectives” IN Anngual Repert of
ihe Committee on Un-American Activities for the Year 1951,
Prepared and released by the Committee on Un-American
Activities, U.S. House of Representatives, Washington, D.C.
February 17, 1852

(20) Os 10 de Hollywood'" foram os primeiros artistas ligades
a industris cinematografica a serem apontados rela "Comissdo
de Atividades Anti-Americanas” em 1947 como comunistas
Essa lista foi formada a partir de indicag8es vindas de
testemunhas “amistosas " onde se incluiam produtores de
cinema como Jack L. Warner ou Louis B. Mayer, diretores como
Walt Disney,ou Leo McCarey e atores como Ronaid Reagan,
Robert Taylor ou Ginger Rogers acompanhada da mide, Lela
Rogers que era membro da “"Motion Pictures Alliance for the
Preservation of America Ideals" .As indicacdes resultaram em
19 nomes, entre elez o dramaturgo alemS8o Bertold Brecht, que
era refugiado de guerra e deixou o pais no dia seguinte &
sua aparicdo na Comissdo onde negou ser comunista. Ao final
dos testemunhos "amistosos" e "inamistosos” s#o incriminados
o2 "10": o produtor Adrian Scott, os diretores Herbert
Biberman e Edward Dmytryk, e os roteirigstas John Howard
Lawson, Alvah Bessie, Albert Maltz, Dalton Trumbo, Lester
Cole, Ring Lardner Jr e Samuel Ornitz.

Quando interrogados se eram ou haviam sido comunistas,
recusaram-se a reaponder, apelando para a Primeira Emenda
da Constituig8o Americana que garante liberdade de expresgio
e de afiliag830. Mas como se recusaram a dar respostas,
foram considerados culpados por desacato ao Congresso e
condenados a um ano de pris8o em 1950. Uma das acusagdes
que pesavam contra eles era de terem participado de filmes
como "A song from Rusesia" ou '"Miss&c em Moscou'durante a
época da Guerra quando os soviéticos eram aliados dos
americanos.
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decidiram n8o empregar nenhum comunista conhecido. (21), e

despediram todos aqueles que foram denunciados .

"Sindicato de Ladrdes” aborda a injusti¢a e opressdo
a que eram submetidos os portuldrios de Nova York e Nova
Jersey deasde os anos 30, € que se intensificara depois do
fim da guerra. A situagdo teornara-se conhecida do piblico
através de artigos do jornal "New York Sun” em 1950 e que
foram convertidos em livro, "Crime on the Labor Front” de
Malcolm Johnson (22). E baseado nestes relatos, premiados
com 0 Pullitzer, gque Kazan e Budd Schulberg, escreveran
oito verales sobre o assunto, sob a supervisdo do produtor

Sam Spiegel, até chegar ao texto final.

1 - Sindicato de Ladr&es?

A situaglo dos sindicatog nos Estados Unidos &
complexa: num sistema politico onde a livre iniciativa & um
vetor central, e a presenca do Estado como mediador entre
08 grupos sociais vista com disconfianga, a protegdo ao
trabalho assalariade omcila sempre contra eles, e em favor
do empregador. Até o governo de Roosevelt, "a lei Joga
contra os operarios: € necessirio que sirvam diretamente o

patronato. E o presidente Wilson, por exemplo, gue permite a

{21) Pauly, Thomas H.-An American Odiggey, op. cit. p. 14Z
(22) Johnson, Malcolm - Crime on the [Labor Front, Nova
York, .McGraw-Hill, 1950



intervencdo de tropas contra os metalurgicos e declara
ilegal a greve dos mineircos em 1918" (23). Com o New Deal ,
através do National Industrial Recovery Act, os aindicatos
retomam o direito de organizagdo, obrigando os empregadores
a respeitar o salario minimoc e a limitag8o da Jjornada de
trabalho. Mas com o inicio da Guerra é o proprio presidente
gue conclui um “armisticio social” (dezembro de 1941)
garantindo gque nfo haveriam nem greves e nem "lock-out” até
o0 fim das hostilidades. Durante a Guerra as grandes empreszas
retomam o seu fdlego, e, findo o conflito, as greves se
generalizam, buscando reconquistar o espago perdido. Mas
neste momento - 19468 - o novo Congresso eleito,
majoritariamente conservador, impde pela lei Taft-Hartley,
restrigfes aos direitos de organizacdo dos trabalhadores

as greves, & podiam ser iniciadas com um aviso prévio de
sessenta dias. A mesma lei previa a depuragdo politica nos
quadros sindicatos: juramentos de lealdade deviam ser
assinados, como em outros setores da vida americana - como
na cinema ou na administragdo pablica. Além destes fatores
que enfraqueciam a adesdo sindical e seu poder de barganha
diante dos empregadores, a auséncia de um sistema pliblico de
gseguridade social rermite que oS8 priprios sindicatos
organizem seus fundos de pensdc e aposentadoria, abrindo
amplas pessibilidades de corrupedo no interior dos

sindicatos, e entre suas liderangas e o propric patronato.

(23) Julien, Claude - "Le capitalisme contre la democratie”

IN Le Réve et L~ Higtoire", Paris, Grasset, 18976, p. 107.
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"Algumas grandes federagbes sindicais {caminhoneiros,
portuédrios e da conetruglo civil) passam para o controle de
verdadeiros gangstera. O assassinato, a sabotagem e a
chantagem tornam-se seus principais meios de ag8o, aocs quais
raramente resistem oper&rios recalcitrantes ou empregadores

pressionados por reinvindicagdes.'" (24)

Segundo Claude dJdulien, a corrup¢do0 sindical nd8o tem
mistérios: como naoc hd formas de controle exteriores &
propria organizagéo, como movimentam milhares de délares
vindos da adeado e das contribuigles regulares forgadas de
seus membros, agem como gangsters, baseandc swa ag3o na
truculéncia, transformande o sindicato, de representante dos
trabalhadores, em um grande negdcio ilicito: “"Como o trafico
de 4&lcool durante a proibigdo, como a droga hoje, o
sindicalismo apresenta +tais possibilidades de escroqgueria
que atrai necessariamente verdadeiros gangsters"(25). Com
tal poder econémico, OB sindicatos apolam e ajudam
financeiramente a eleigdo de presidentes, garantindo a
manutengdoc viciada do sistema de alto a baixo. "Se as
principais federagdes organizadas sustentavam o partido
democrata, os caminhoneiros, os portudrios e os empregados
da construglo civil - trés dos sindicatos mais corruptos do
pais - sustentam o partido republicano com ajuda financeira

a Eigsenhower e Nixon™ (26) .

(24) Julien, Claude - idem p. 121
{26) Julien, Claude - ibidem p. 122
(268) Julien, Claude - ibidem p. 122
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Para abordar esta situag¢8o no cinema, Kazan Jjuntou
estivadores, 0 sindicato corrupto, um ex-boxeador, um padre,
e uma moga. A sitwagdo central que o filme descreve ndo é a
de um afrontamento entre duas forgas opoatas que deveriam
estar em contenda: o sindicato e o8 trabalhadores. O
afrontamente central que o filme encena & entre a gangue
corrupta e um homem ligado a ela, n8o exatamente um membro,
mas um protegido. Asmsgim, o conflito surge no interior da
propria organizagdo, & n8o entre forgas opostas para fazer
valer a sua soberania, a sua nogdo de justica. O conflito
gque gerd descritc €& pessoal e de ordem da consciéncia
individual. A partir dele outros homens s8o tocados, uma vez
que o8 argumentos gue levam ao conflite envolvem a ordem
social, moral e é&tica . Mas nfo é& o grupo 0 agente

principal, que toma consciéncia. E um homem 80 com suas

questdes.

2 -0 f£filme

Terry Malloy (Marlon Brando), um elemento marginal do
sindicato dos portudrios serve de isca para o assassinato
de um estivador, Joey Doyle, gue colaborara com a '"Comissdo
Criminal do Cais'", institui¢8c governamental gue procura

provas e depoimentos para demonstrar a situag8c irregular
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do sindicato. Terry & um ex-boxeador que abandonou a
profissdo porque, para satisfazer os interesses da gangue,
perdeu uma luta importante e pds fim & sua carreira. Ele &
irmdc de Charley (Rod Steiger), o contador do sindicato , um
sujeito diferenciado, respeitado por que estudou e cuida com
apuro dos negdcios de John Freindly (Lee J. Cobb), o chefe
do grupo. Malloy & tratade com deferéncia pelo chefio,
porque fci um lutador que ele admira , & jovem e irmdo do
seu homem de confianga. Ele recebe "trabalhinhos” especiais,
e em troca dos seus servigos, propina e proteglio da gangue

para conseguir trabalho no dia a dia do cais.

0 filme descreve o caminho da tomada de consciéncia
individual de Terry Malloy em 3 etapas: a inconsciéncia e a
crise, a mudanca, as consequéncias e dores da nova ordem. De
um lade, envolvido pelos lagos de cumplicidade com o irm8o,
com a gangue € com 0 Que Se tornou em meio a eles, e por
outro lado se deixando levar para uma nova ordem onde o
amor por uma moga, Sua culpa em relagdo a ela, associada a
necessidade de mudar, rompendo antigos lagos, o obrigam agir
de forma dolorosa. A sua crise, n8o & sem dores nem perdas.
Ao contrario. Crescer, enfrentar o destino, a histéria
implica em oposi¢les fortes entre a nog8o individual e
social do que é correto ou justo. Da mesma forma que a
sociedade impde normas e padries a B8serem respeitados
coletivamente pelos individuos, em sua individualidade, cada

un também carrega uma parcela desta sociedade, e & por ela



responsavel. A "colaboragBo” ou a delag8o como mostrada por
Kazan, colaoca em cheque as no¢Ses de ptblico e oprivado:
quando Malloy €& sondado para que colabore com a "Comissio
Criminal do Cais" e se recusa, pois nfoc & um '"rato”, estes
lhe respondem: "vocé tem o direitoc de ficar calado se
quiser, mas a sociedade tem o direito de conhecer a

verdade' .

0 filme traga um percursoc pesscal onde o8 outros
interferem e também se transformam. Tornar—-se consciente é
perceber e ter a coragem de denunciar as arbitrariedades da
qual participara Jjuntec ao sindicato criminoso, reparando o

mal feito aos outros e a gi proéprio.

Toda a ag8c do filme que gira em torno de corrupgic,
imposigd@c da lei do siléncio mantida com violéncia, e
arbitrariedades de toda ordem, vai no sentido de mostrar a
necessidade de trazer & luz a verdade, fazer com que se
conhegam todos os fatos a partir de investigagdes e do
esclarecimento da opini&o piblica. Kazan questiona as
institui¢Bes: de wum lado estd um sindicato, regularmente
estabelecido, mas cujas praticas corrompem a sua verdadeira
destinagdo: de porta-voz de trabalhadores, converte-se em
seu opressor. As institui¢dees agindo contra a proépria
sociedade . Por outro lado, valida outras como a "ComissHo
Criminal” qgque apresenta no filme, e o8 mecanismos

existentes para apoid-las, como as leis, e inquéritos, assim
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como a imprensa, justamente num momento em que estas mesmas
leig e a Comisstes se prestavam também a arbitrariedades.
Por exemplo, invocar a Primeira ou a Quinta Emenda da
Constituge8o que garantem a liberdade de expressio e de
afiliag8o, e o direito a calar tudo o que possa incriminar a
si mesmo, & um direito do cidad&o americanc. Mas perante a
“"Comiss8o" instalada ja em 1947 e que interpelou os "10 de

Hollywood", o Beu uso se tornara confiss8o de culpa.

. Mas para que a mudanga ocorresse, o0s elementos
necessarios & crise, j& tinham que existir no individuc de
forma ambivalente. A trama nic parte de um elemento da
gangue gque percebe o que se fazia de errado e decide
denunciar. Nio é alguém inescrupuloso gque s8e converte. Terry
Malloy & um marginal & prépria gangue. Sua adesdo ndo &
clara nem definitiva e mostra sinais de ambival&ncia desde o
inicio do filme gquando _Terry percebe gque, contra a sua
vontade, involuntiariamente, participara do assassinato de um

" homem.

Mas ele também ndo & um estivador. Eles ndo sdo seus
amigos, n3o o reconhecem como tal, e o rechagam pela
ligagdo com o grupo corrupto. Sua roupa €& diferente, sua
localizag80 diante da cdmera €& sempre marcada de forma
propria: ele chega depois que os grupos estdo formados, ele
anda sozinho. Ele nunca estd em nenhum dos grupos. Ele os

encontra. Assim, desde o principio Terry Malloy tem os pée
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nos dois campos opostos, mas ndo pertence a nenhum deles
efetivamente. Sua pertinéncia estd num passado gue ndoc pode
maig recuperar, e num futuro que ndc vislumbra. Estd em
lugar nenhum, puxado pelas circunsti@ncias e pelos beneficios
imediatos que pode tirar desta ades8o. Ele sobrevive

inconscientemente.

A sua agdo & de um homem 8¢ diante de suas
circunstdncias. E un percurso individual que termina
resgatando o individuo, pela consciéncia, e por extens8o o
grupo ao qual, no final, adere . A sua luta é pessoal, em
meio acs dois grupos em contenda, onde as questies se
inserem. O primeiro deles € o '"Sindicato”, um grupo cuja
coes8o se baseia na obediéncia estrita & voz do chefe. A
desobediéncia e opinides divergentes n3oc tem lugar, e se
ocorrem sfo punidas exemplarmente. A ag8o do grupo € manter

o peder da gangue através dos meios necessirios.

O outro grupo 830 os estivadores. Embora sejam sempre
apresentados pela cémera como uma massa de gente reunida,
eles n8c tem unido. E interessante observar gue sdc muito
poucos os planos de trabalhadeores s6s. Eles sempre aparecem
em grupo . Se algum estd em primeiro plano, estd sempre
enquadradoe com outros ac fundo ou do lado. E esta reunifio de
elementos semelhantes que parece definir a sua identidade,

Ja gque sdo obrigados, pelos mecanismos discriciondrios e

vexatorios do sindicato a concorrer uns com o8 ocutros pela



poesibilidade de trabalhar, ¢ que perpetua a forga dos
opogitores e o8 divide. O gque oz une & a necessidade de
sobreviver, o médo € a obediéncla a lei do cais: ado S.ﬂ. -
surdos mudos~ gue nada veém e nada falam, apesar de todas as
arbitrariedades e até mesmo dos asgsasginatos que vEo

ocorrendo quando alguém resolve agir

3 - Sequéncias Principais

1 - Jdoey Dovle &€ atraido por Terry Malloy para o teto do
edificio onde mora e mantém um pombal. "Pombo" (pigeon) na
giria americana designa delator . L& & empurrado por gente

da gangue.

2 — Terry Malloy se espanta com o fato. Comenta com membros
do bando e com o irmdo qué rensava que iam apenas intimida-
lo, & n3o mati-lo. Gente-se traido. Assiste a aglomeracio
em torno do corpo: o pai, a irmd do morto.o padre, a policia
e estivadores . Uma mulher comenta gque ocorrera © mesmo com
seu filho anos antes. O padre tenta consolar Edie (Eva
Marie Saint) a irm8, mas & rechagado. Ela, gue sempre fora
mantida longe do cais, interna em um colégio de freiras,

jura que vai encontrar o assassine do irmio.

3 - No bar onde a gangue se reltine, Malloy estad contrafeito e

ganha 'um extra' para esquecer o© qgue ocorreu. Friendly,
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ameagado pelas dividas de Terry, lembra da inféncia dificil,
e que nd3o estd disposto a perder nada por causa de
“candrios", que ‘“cantam” para a policia . Charley lembra
como eles também eram pobres e que tem no chef8o um amigo.
Malloy assiste a uma cena de trucul@ncia do chefe com um
membro da gangue que tentou engané-lio e o trapaceiro &

esmurrado por Friendly, e expulso.

4 — De manh& no cais, o pai de Joey entrega o seu casacoc a
um outro colega, Dugan. Estivadores comentam ¢ gque ocorrera.
Apesar das arbitrariedades, devem se manter S.M. se quiserem
continuar vivos. No meio dos trabalhadores, dois homens da
"Comigsdoe Criminal do Cais" , procuram por Malloy. Ele se
recusa a falar pois nédo & "dedo-duro”, embora, como diz um

deles vecé tem o direite de calar mas o piblico tem o

direito de conhecer os fatos".

5 -~ Comega a batalha para conseguir trabalho: os estivadores
tém que se submeter & escolha arbitriria do encarregado. Os
que scbram, tem gque se degladiar entre 8i para conseguir
uma das senhas gque =280 atiradas sobre o grupo. Edie wvem
ajudar o pal a conseguir uma, brigando com Malloy que fica
sabendo que ela & irmd3 de Joey. O padre estd por perto, e

vendo a situagldo, convoca uma reunildo na igreja .

6 — No interior do armazém, Charley pede ao irmdo para

agsistir a reunisp do padre. Terry nio quer ir para nfo
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bancar o delator. O irmdo lhe diz que 50 &€ delator alguém
que delata os amigos, e que o8 estivadores ndo s3oc0 seus

amigos.

7 - Na igreja, a presenga de trabalhadores & reduzida. Edie
estd na primeira fila, G padre pede aos estivadores que
denunciem o8 criminosos informando quem matou Joey para
terminar com a forga do sindicato. Os trabalhadores insistem
que ndo s30 "ratos', e o padre os lembra que '"neste pais ha
formas de resistir, levantando os fatos, denunciando o que é
certo e errado. Serd gue bancar o "rato” & falar a verdade?
Serd que nfo enxergam isso?". Malloy observa. A igreja é
invadida, os trabalhadores atacados. O padre fica com
Dugan, um estivador ferido com gquem faz um pacto de

egclarecer a situagio até o fim.

8 - No meio da confus8c Terry e Edie acabam fugindo juntos .
Conversam. 0 contraste entre ambos & grande, e a atragdo
também. A aproximagdo deles vai crescendo com sucessivos
encontros. E a culpa de Terry também.. Ele recebe uma
intimagdc para depor na Comissdo do Cais, pois £foil o dltimo

homem a ver Joey vivo.

9 -Terry se encontra com o chefao e o irm@o que o pressionam
a contar o gue viu na reunifo e a deixar a moga. Informam

gue Dugan falou sobre eles & Comiss8o e qQue s8erd morto.



10 ~No dia seguinte, Terry tenta avisar Dugan, mas &
rechagado . Logo derois, uma carga cai sobre Dugan. Ao dar
a extrema ungdo ao morto, ¢ padre desafia a gangue. Edie
recebe de volta o casaco do irmdo gque havia sido dado a

Dugan. Na mesma ncoite ela o entrega a Malloy.

11 - Terry procura o© padre e confessa gque participou da
armadilha para matar Joey. O padre recomenda a ele gque conte
tudo o que =abe, a comeg¢ar pela moga. Ele conta a verdade a

ela, mas Edie foge aterrorizada.

12 - Na sede do sindicato, Charley & intimado por Friendly

a pressionar o irmd3o a ndo dizer nada diante da '"Comiss&o’.

13 - Charlie reiline-se com o irmdc dentro de um carro. Chega
a apontar um revdlver para convencé-lo a nfo falar, mas

ndo o demove. Ele serd morto pela gangue

i4 - Terry procura Edie gue a principic o rejeita, mas
terminam Jjuntos. Ele & atraido para a rua por membros da
gangue— da mesma forma que fizera com Joey - onde ele e

Edie 880 perseguidos por um caminhfio para maté-los. Encontra
0 irmdo morto. Jura vinganga. Procurando pela gangue, &
convencido pelo padre de que a melhor forma de acabar com

eles & colaborando com a ComissSo Criminal do Cais.

212



213

15 - Diante da Comiss3o, sob os olhares dos elementos do
sindicato, da imprensa e dos estivadores, Malloy conta o que
sabe e é cumprimentado pelo responsével do inquériteo pois
sua colabeoragdo tornard possivel mudar as coisas. Um homem

gque assiste ao depoimente pela televis8o, avisa que nunca

mais qguer saber de Friendly. Este no +tribunal ameaca
Malloy.
16 - @Quando wvolta ao cais, Terry Malloy é evitado por

todos. Edie sugere que ele deixe a cidade. Mas ele quer
lutar por seus direitos. Defronta-~se sozinho com Friendly,
mas na luta com o chefdo, os capangas ajudam a derroté-lo.
Os trabalhadores observam imdveis. Quando finalmente tomam a
decig8o de ajuda-lo, s8o blogueados pela gangue. S&do
obrigados a voltar ao trabalhar, mas 8 o far8o se Terry
também vier. Partem para a ag8o, Jjogando Friendly no mar.
Orientado pelo padre, por Edie, e por estivadores, Terry
ferido e cambaleante levanta-se s e caminha até o armazém
para trabalhar Junto com o8 outros homens, sob a diregdo
agora do dono de um navio. Com este gesto ele libera o cais
do contrdle de Friendly e sua gangue. Mas este promete

voltar. O padre e Edie observam.
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4 — As imagens

A primeira sequéncia pode ser resumida como a de
instauracdo da crise. A mando da gangue de Friendly, Terry
atral Joey para uma emboscada. O mecanismo €& corrente na
narrativa do cinema americanco: a abertura precede as cenas
de exposicdo (em que 880 transmitidos aoc espectador os dados
basicos da intriga que vai se seguir). Mas essa abertura nio
é Beguida, comoc tantas vezes, por um corte no tempo (e com
frequéncia também no espago), em gque s8e estabelece uma

disténcia entre causa e efeito.

Kazan e Schulberg concentraram ali os elementos bésicos
desencadeadores da intriga: a gangue, Terry, o assassinato.
A &nfase do roteiro vail toda, nesse primeiro instante, para
a caracterizagao dos métodos criminosos usados pelo
siﬁdicato. Ainda n8o sabemos o que &€ este sindicato, nem
exatamente quem s8oc seus membros, o0 gque significam para ele
Terry ou Joey. Os personagens seguer foram apregentados ao
egpectador. Kazan procura mergulhar seu espectador, de

imediatc, num tipo de atmosfera.

Pode-ge dizer que esza atmosfera é tripartida. De um
lado, existem os mentores de Terry, aqueles gue o orientam
sobre como levar Joey & emboscada. De outro, Terry. Ele é um
traidor inconsciente. Fala a Joey sobre pombos (um interesse

comum) & por egse esgtratagema atral Joey & morte. Exiaste,

por fim, Joey. Em sua Gnica fala, Joey comunica a Terry o



temor que experimenta em relggdo 4 gangue & a necessidade de

tomar precauedes.

Esge didlogo 86 pode acontecer porgue Joey tem
confianga em Terry. Seja pela paix8oc comum pelos pombos,
seja por qualguer ocutre motivo, o fato & gue Joey é atraido
ac local de onde serd atirado devido & confianga que tem em
Terry. Essa estrutura triangular aciona, antes ainda que o
esrectador conhega o©s perscnagens e interesses implicados,

nio propriamente em uma intriga, mas em uma crise.

0 assassinato de Joey & mostrado como um espetaculo.
Enquanto ele & Jjogado do alto do prédioc, wum reduzido grupoc
dos marginais cbserva os acontecimentos, em frente a um
prédio, tendo ao lado Terry. No mesmo instante em que Joey é
projetade, Terry manifesta seu desacordo e sua surpresa

gquanto aco acontecido.

O roteiro dialoga ostensivamente com os filmes de
gangsters, e talvez esteja al a audidcia dramatidrgica desta

sequéncia. Como ndo sabemos guem 850 Friendly e seus homens,

apenas podemos associd-los a uma rede criminal, como as ja
anteriormente mostradas pelo cinema. C espectador &
convidado a tomar posigdo contra os c¢riminosos, embora ndo

saiba exatamente quem s80 e desconhe¢a suas motivagdes. O
essencial, nessa sequéncia, & o despiste: apenas apdés o

assassinato (e com maiores detalhes em seguida) ficamos
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sabendo gque essa ndo € uma organizagidoc marginal. Esse o
paradoxo que o roteiro procura instaurar: a de uma
criminalidade gue existe n8o por seus estatutos, mas por
seus métodos. NBo é a Mafia. Trata-se de algo mais

insidioso, porque institucionalizado: &€ um sindicato.

Essa a crise instaurada de imediato pelo roteiro. S3o
as instituigdes, em seu interior, gue entram em crise. Sdo
elas as portaderas de um dilaceramento. O mal ndo estd fora,
4 margem da sociedade (como no cinema de gangsters), nem
dentro (na vida do cidad&o comum), mas na interseccio entre
ag duas coisas: o fora e ¢ dentro, o exterior e o interior:
o exterior que se interioriza (a Mafia que se
institucionaliza) e o interior gque se exterioriza (o cidadB&o
despojadeo de sua cidadania - vista aqui como o direito de
falar =~ pela agdo desses grupos que se sobrepdem &

organizagc8o social).

A direg8o de Elia Kazan procura enfatizar esses
elementos. A wsequéncia 1 & rodada basicamente em exterior
noite, © q@ue em principio é normal. Mas a atmosfera de
poucas luzes, localizadas, cria uma zona de sombra que
atinge cada um dos perscnagens. N3oc & apenas um assassinato,
o que se trama e sSe executa: além de poucas, as luzes
parecem dominadas por uma n#voa persistente, como se tudo
devesse contribuir para que a visdo dos acontecimentos =eja

toldada, parcial.
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A esse procedimento, Kazan op8e a natureza espetacular
do assasainato. Ela tem a fungdo especifica, da perspectiva
dos mindicalistas, de ser exemplar: cada um que se disponha
a falar & Comissdo Criminal do Cais deve saber o que pode
lhe acontecer. Mas a morte de Joey se caracteriza por deis
outros aspectos n8o menos marcantes. 1) Para ser morto ele é
tirado de gua casa; 2) Ele & Jogado do alto do prédio onde

mora.

0 "justigamento” desvia-se, aqui, da tradigdo dos
filmes de gangster. Ele nfo se dd@ em um beco, em um lugar
ermo. Mas também nd8c ocorre em um Jugar social (um
restaurante, um bar). Ele comega no interior de sua propria
cagsa e consuma-se no teto do prédio em gque vive e onde

mantém seus pombos.

No instante seguinte, um plano geral do prédio mostra
as luzes de outros apartamentos se acendendo. 0 conjunto
desses trés momentos ndo poderia ser mals eloquente sobre as
relacdes que o diretor procura estabelecer entre o plblico e
o privado, mais exatamente sobre o apagamento das fronteiras
entre ambos. A prdépria atmosfera enevoada contribui para a
descriciio de um universo em que as fronteiras s8o de dificil
distingdo: ninguém pode dispor de sua prépria existéncia, de

aua individualidade. Ela é sacrificada a um conjunto,
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pervertido pelo controle - o espectador saberd a seguir -

que o sindicato exerce sobre aquele microcosmo.

Com estas imagens, Elia Kazan instaura de imediato a
jdéia de crise. Menos uma crise interior ao sindicato das
docas do que da propria sociedade americana. S8o seus
valores essenciais (o individualismo, a lei, o lar, a
privacidade, a liberdade de express8o e de informagdo) que
se acham ameagados pelo sindicato, sem davida, mas, mais
profundamente, pela instauragao de um clima em gue J& ndo se
sabe quem & guem, em gque os contornos das pessoas tornam-se
indefinidos, em gue os limites sd8o apagados, de forma a
tornar irreconhecivel o que & o que n8o &, o faleo e o

verdadeiro, a fidelidade e a trai¢8o, a amizade e 0 crime.

Essa crise g8e instaura em Terry Maloy. que a
personificara, como veremos na andlise das sequéncias
seguintes. Neste momento de abertura, porém, esboga-se Jja a
dualidade do personagem. A queda de Joey anuncia a ruptura
com o grupo. Até ali, Terry & visto com outros membros da
gangue e pode sentir-se de algum modo ligado a eleg. Ele
assiste & morte de Joey ao lado de outros membros do
gindicato. E o tltime momento em gue se identifica
plenamente com eles. A queda de Joey anuncia & ruptura. Sua
discordéncia expde-se no didlogo em que manifesta surpresa
peloc assassinato. Terry acreditava que o objetivo da trama

era apenas advertir Joey.



Como definir a interpretag8o de Marlon Brando nesse
preciso momento? A timidez de sua reagdo parece indicar que
suas palavras n8o coincidem com sua crenca mais profunda
(conhecendo a gangue, deveria gaber também quais eram sBeus
métodos de ag8o). Mas nfo existe nenhuma evidéncia capaz de
oferecer comprovag¢ico a essa idéia. Em contraposicdo, até
aquele momento existe uma ostensiva exposigdo do fisico de
Terry (ex-boxeador e portanto forte). A timidez de sua
reaclio e a surpresa que manifesta prestam-se, portanto, a
outro objetivo. Trata-se de mostrar que a forga fisica de um
homem € impotente para se opor & forea do grupo organizado.
Mais, que a forga fisica & nula desde que ndo seja
acompanhada de uma forga moral. Ao mesmo tempo em que
enaltece a forga fisica (e também a beleza) de Marlon
Brando, Kazan estd aquil preocupado em executar um movimento
inverso: demonstrar a fragilidade do personagem, gue o
coloca em principic na categoria dos anti-herdis. Como se
vera a seguir, todas as virtudes que ac longoe do filme podem
se imputar a Terry vir#o de forcas externas: o padre e Edie

serio os agentes principais de sua reabilitagido moral.

0 momento seguinte 8erve para caracterizar Terry como
um homem sozinho. Assim, JA na segundsa cena, quandd se da
conta de que servira de isca para o assassinato de um “cara
legal"” se sente traido pela gangue e incomodads pela morte

gque involuntariamente causara. A ambivaléncia Jja esta
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inserita em seus atos e em sua consciénecia. E é s6 gragas a
esta ambivaléncia que é capaz de mudar.
A cena 3 expde o processo que marca a primeira parte do

filme . Malloy entra no bar

A cena seguinte - a terceira na descrigdo acima -
expbe 0 processc que marca a primeira parte do filme .
Malloy entra ne bar onde a gangue estd reunida. Estd amuado
e faz as brincadeiras de praxe com ¢ chef8oc. Jonh Friendly
é o personagem central da ac8o, enguadrado frontalmente em
primeiro plano ou plano americano, tendc sempre ao fundo
outros elementos da gangue, marcado pela iluminaciao e pela
camera que acompanha o seu rosto. Exatamente em oposigio a
estes movimentos Terry & o seu polo contridrio. Ele esté
sempre de costas para a cidmera, em oposicdo a Friendly, a
luz ndo incidindo em seu rosto.

Como wveremos ao longo deste e de outros filmes, Kazan
ndo marca oposigdes pela divis8o dos campos visuais. Ou
seja, ndc mostra cada pessca e o seu campo de cada vez. N3o
h&a, usando do termo- campo contra campo - esta oposigio
marcada onde se alternam 038 personagens € 08 elementos que
compSem &a cena onde este aparece. Ac contririo. Como a
ambivaléncia & wum elementc instrinseco dos individuos,
segundo Kazan, aquile que os opfem ndo os separa
definitivamente. N3o estd em ‘“campos’' diferentes. Desta

forma se observa um tipo de enguadramento que & muito comum
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em Kazan onde, nos didlogos os dois personagens, ainda que
de opinides opostas convivem num mesmo plano, num mesmo
campo visual. E em geral aparecem separados quando a
oposig8o & definitiva e sem ambival&ncia. No caso presente,
Terry esta no mesmc planc com Friendly mas gempre,
oatensivamente, de costas para a cé@mera e para o egpectador,
como a anunciar a ruptura definitiva para breve e o fim da

ambivaléncia com ele .

A c8mera vai tragar um val e vem sginuoso que encarcera
Malloy em s8ua situag8o opondo-o a Friendly e ao proprio
irm8oc. Neste plano Jj& se definiu a situagdo ambivalente de
Malloy, e a impossibilidade de uma saida. A traigdo é& punida
de forma exemplar . HNesse wvai e vem da camera, na
ginuosidade dos enguadramentos Malloy estd sempre de costas,
de perfil, com a cabega abaixada. Vira-se e se desvira
acompanhandc a cena. Mas nunca vemos uma imagem onde a sua
posigdo € a mesma de qualquer dos outros personagens. Ao
trair sua inquietagl8o, ameaga 0 grupo, o negdclo e sobretudo
o chefio que passa a pressionad-lo com a ajuda do irmdo para
gue esgueg¢a o case. Para amenizar o chogue, o chefio lhe da

dinheiro e recomenda ao encarregado gque ele tenha

precedéncia no trabalhe no dia seguinte.

Se o filme vai levar ainda muito tempo para conduzir
Malloy & sua denunica, a ruptura Ja se prenuncla , pois ele

n&o compactua com os métodos do bando. O encarceramento da



situag¢do criada pela cémera, a proximidade entre os varios
elementos na cena, contribuem ainda mais para criar uma
atmosfera de enclausuramento, de abafamento, de opressao que
se desenvolvem ac longo de todo o filme, e que 880 também
acompanhados por uma misica muito cadenciada que agrega
ainda mais tensfo a todos os outros elementos. Participante
marginal, ele estd preso a0 bando por seus compromissos,
pela cumplicidade com o irmd3o, e pelo controle inescapavel a
todos que ndo estdo de acordo com métodos da organizacio .

Assim como Hitchcock fazia quest8o de, j&d no inicio da aglo
anunciar ¢ criminoso, vodemos dizer gue o Kazan de
"Sindicato" procura Jj& no primeiro momento, uma vez exposta
a crise, anunciar o final do filme. Nesta sgequéncia o
diretor ja dispfe os elementos de uma ruptura inescapéavel.
Sabe-se desde esse momente Que o destino da ligaclo entre
Terry e a gangue estd selado. Issc ndc estd no roteiro de

Budd Schulberg. Vem da prépria direg¢8o impressa ao filme.

Oe métodos do "Sindicato” est8o claramente expostos na
cena 5, guando os estivadores sioc obrigados a lutar de forma
humilhante uns com  oOs outros para trabalhar. Salvo
Justamente Malloy, que & o primeiro escolhide. Para o
historiador EKenneth Hey, autor de minucioso artigo sobre
este filme, o conteddo desta cena explicita o que Kazan

entende por arbitrariedade e que Hey associa ao gue Kazan

vivenciara como os métodos do Partido Comunisgta Americano:

um sistema humilhante, calcado na prote¢do e na obediéncia a
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quem tem influéncia, onde n3o had unifoc ou solidariedade.
Poppy, o pai de Joey, € velho, verdeu o filho um dia antes e
mesmo assim tem gque se submeter ao ritual vexatdério. Os
homems s3o submetidos a leis que ndo dominam e ndo conhecem
e que 830 impostas sem O seu conhecimento e consentimento em
nome de um poder maior que desconhecem. Os homens do
sindicato (assim como os do Partido Comunista) em toda &
escala hierarquica reproduzem esta arbitrariedade: do
encarregado da mdo de obra até o chefao que Por gua vez se
submete a alguém gque, estd mais acima, mostrado no filme
apenas no momento em que sail do "negdcio”. 0 que mantém esta
cadeia de arbitrariedades sdo a forga e os ohjetiveos que
acionam a obediéncia a um chefe, a falta de liberdade de
expressdo das proprias opinifes e o siléncio. 0Os membros do
gindicate a8 obedecem ordens. Os estivadores néo falam
porque sS30 Surdos/Mudos. "Para Kazan e GSchulberg a
disciplina na ‘“célula” comunista dos anos 30 dependia de
insultos similares a dignidade pessoal. A desumanizagdo da
cena da corrida &= senhas para trabalhar exporia a

degradagido da inteligéneia humana' (27).

Ao siléncio dos estivadores gque mantem O pProcesso, Heyv,
bageando-se, conc na observagdo acima, no texto ao

testemunho de Kazan 4 '"Comissdo de Atividades Anti-

(27) Kenneth, Hey R. - “Ambivalence as a Theme in ©On The
Waterfront (1954): An Interdisciplinary Approach to Film

Study” IN Hollvwood as Historian"American Film in a Cultural
Context, op. cit. p. 171
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Americanas", relaciona o silé&ncio dos liberais gue, segundo
Kazan, ao 1invés de falar o que sabem, contribuindo para o
esclarecimento da opiniZfo pablica, terminandec com o clima
de histeria e de acusag¢fes, calam-se, diante do interdito

moral de delatar.

0 gue Kazan procura fazer nesta cena &€ criar a situacgdo
de arbitrio, posiclonando a c8mera em plano americano atras
do encarregado gque olha a turma que procura trabalho. O que
se vé =80 as costas largas do homem gue encobrem a vi=Zo da
cena pelo espectador, e a expressdo do arbitrio que se
entrevé no rosto dos estivadores. Mas a c8mera esatid mais
atrds, incluindo o proprio encarregado. 0 que da a wver ac
espectador & como o homem geleciona de forma arbitrdria os
trabalhadores que 1lhe estendem a mdo. . A cBmera esti
parada, sempre em planco americano ou médio, observandc a
cena, como observam  também mais atrds outros homens da
gangue . E esta pogigdo de retaguarda, de ocultamento de
onde vem ¢ colhar da cé&mera, que no nosso entender encadeia
diante do espectador a prdpria hierarauia do sistema e a sua
arbitrariedade que circunstancialmente coloca aquele homem
na frente dos estivadores. A cémera parada congtata o

funcionamento do sistema de sujeig8o dos estivadores. E

mostra na mesma imagem 08 trabalhadores inconscientes,
submetidos, ignorantes de seus'direitos, gque sfo vitimas e
participes destes sistema peois o perpetuam com Seu

siléncio.



Essa organizagdo oculta pelo olho da cémera que
espiona e controla, € o préprio sistema econdmico & politico
que engendra a possibilidade da existéncia de sindicatos
corruptos . Kazan n3o montou esta cena por exemplo, em campo
e contra-campo, sugerinde o confronto. Comec os estivadores
contribuem com seu siléncio para a manuteng¢8o do sindicato,
e e submetem &s sSuas regras subvertidas, eles e o
encarregado estio enquadrados Juntos pois sdo ambos

responsévels pela situagdo em gque se encontra o porto.

Por outro lado, mesmo Jjuntos na cena, os estivadores
seguem sendo apresentados como uma massa em oposigdo ao
elementc da organizagio corrupta, que estd destacado,
discriminade. O mesmo se pode dizer de Terry, do padre e
Edie, gue permanecem marginais dqueles dois mundos. Edie
ensaia entrar na massa, ainda que para ajudar o pai a
conseguir uma senha. Terr§ a agarra e impede. Brinca com ela

{cena B5).
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E a cena que descreve a arbitrariedade por que passam

0os estivadores gque se conhecem Terry e Edie, a irm&8 do
homem que ele ajudou a matar. Edie esta com 0 padre e
diante da briga pelas senhas Jogadas no chdo, entra na luta
para ajudar o pai. Neste momento ela se envolve num corpo a
corpo com Malloy, resistindoc como pode ao misto de violéncia
e ternura do agarriac que ele lhe aplica. Existe neate gesto

machismo, mas também a pretensdo de protegé-la daguele
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mundo em que ela insiste em entrar para descobrir quem matou

seu irmdo. E no mesmo momento, a partir desta construgio
ambivalente da cena, que se mesclam movimentos e
sentimentos contraditdrios: POor um lado se expde a

brutalidade dos métodos do sindicato e aoc mesmo tempo a

atragdo gque aproxima Malloy de Edie.

Atragio marcada no lado de Terry pela culpa e pelo
afeto, e do lado de Edie pelo desejo de converté-lo, torné-
lo camplice de suas prdéprias c¢rengas. S3o movimentos ao
mesmo tempo de ordem moral e é&tica, mas s8c também os
movimentos contraditérios do desejo e do afeto: culpa e

amor, atrag¢doc e repulsa.

Posteriormente, quando comeg¢am a conversar, na cena 8,
fugindo do ataque da gangue & reunifo na igreja, é nitida a
contradicdo entre a disténcia que os separa, e a atragdo gque
08 aproxima que se marca pelo enquadramento da clmera: se no

didlogo que mantém, Terry fala em "salvar a pele’”, e a moga

fala em “Justigca” e "compreensdo” entre os homens, embora
tragam mundos opoatos, os primeiros planos de seus rostos,
mesme guande se alternam, s8o enquadrados juntos . Umn ndo

exclui o outro embora tudo devesse eseparid-los, a comegar
pela culpa de Terry. Caminhando pela praga, Fdie deixa cair
no ch#o sua luva branca. Terry brinca com ela. Enfia a luva

em sua m8o mostrando o carinho pela moga, o desejo de poder
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fazer parte do s8seu munde. Um mundo no qual a sua culpa se

extinguiase.

E o amor, a culpa que comegam a mobilizar Terry,
acentuando suas dividas e por i8so mesmo preocupam Friendly
e Charlie. Estes elementos contraditérios mais o assassinato
do estivador Dugan, v&o pontuar a conversfio de Terry até a
sua decis8o final de depor. ¥ a segunda parte do filme que

se anuncia.

Se j& abordamos as sinuosidades da camera encarcerando
o individuo, ou um enquadramentoc que une elementos opostas,
observamos uma outra solugdc formal significativa. Kazan
utiliza bastante os recursos do enguadramento em "plongée e
contra-plongée'. O primeiro serve em geral para criar a
sensag¢do de opressio, de controle gque vem de cima, de
aplastramento. Na situacHo contréria, em "contra-plongée" em
geral se engrandece o objeto filmado, muito embora de forma
relativa, porque ao fazé-lo pode-se também distorcer a

imagem do que & filmado.

Neate filme, o emprego deste recurso convencional da
linguagem cinematografica, ests associado 3 morte e &
opressio. A morte de Joey empurrado de um edificioc foi
mostrada em ‘“contra-plongée”. A morte de Dugan, que compoe

a cena 10, repete o processo em sentido inverso, e através
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dele mesmo anuncia ao espectador mudan¢as em diregdc ac
eaclarecimento da verdade.,

No primeiro assassinato, Joey & jogado do telhado. Na
ocasific, Dugan, & o0 colega gque herda o seu casaco. Serd o
segundo estivador a se dispor a falar & "Comiss8o do Cais".

Ele também morerri.

No fundo de um navio Dugan e outros trabalhadores, além
de Terry, descarregam bebida. Terry tenta se aproximar dele
para previni~lo mas & rechagadc. A clmera mostra esta cena
em “"plongée”, tomando o lugar dos homens do sindicato que
suspendem mercadorias e controlam os que trabalham no fundo
do navio. Depois, mostrado em "contra-plongéde” do interior
do naviec, um carregamento desaba propositalmente sobre
Dugan. Quando o padre chega, todos os homens, embaixc no
navio, e em cima, no cais, estdo de olho no gue diz. Perto
dele estéo os estivadores inJjustigados e perseguidos
mostrados sempre em conjunte. Entre eles estid Terry,
enguadrade em primeiro plano, cobservando tudo em =siléncio.
Em cima est3o os homens fiés ao sindicato. H& um sobe/desce
da imagem, repreduzindo a situagdo de opressio que Kazan
quer configurar. Mas desta feita, mesmo diante dos chefes,
o padre fala o que quer, desafia. Pede a colaboracio de
todos: quem n3o colaborar "é& como um soldado romano que
pPisou a carne de Nosso Senhor para saber se estava morto' .

Quande a cdmera o enquadra, o padre estd =6. Os estivadores

840 mostrados em grupc. O rosto de Terry & enquadrado em



primeiro plano. XA medida que o padre fala, a camera sge
aproxima mais do seu rosto, gquerendo adivinhar seus
pensamentos, sua solid8oc, seus conflitos. Edie tenta se
aproximar, mas ele ndo reage. Estd paralisado, diante do que
vé ¢ de sua prépria culpa. Quanto mais a cdmera se aproxima,
em primeirissimo plano, mais ela se concentra em seus
sentimentos, expulsando do quadro, do campeo de vis3oc do
espectador, qualgquer outro elemento. Ele estd enfim diante
de sua consciéncia, diante de suas opedes, e neste momento
nada interfere. Nem o olhar ameagador que Friendly langa de
cima para todos que estdc embaixc. E nem mesmc a aproximacdo
de Edie. A tomada de consciéncia & um acontecimento

individual, pessoal « doloroso.

Apesar do oclhar de Friendly z¢o mesmc tempo ameagador e
ameagado, o padre e Porpy, o pai de Joey Dovle, coleccam o
corpo de Dugan no guindaste e sobem. S8c eles que agora
ameagam e prometem virar o jogo . A ascens8o do corpo de
Dugan, wuma cena demorada em contra-plongeé, promete a

revergido do quadro. Resgatou a auto-estima dos estivadores

e marcou um primeiro enfrentamento do padre com a
organizagio.
0O padre Barry, € o porta-voz, no filme, da crenga nos

principios democréticos da América. Ele & agquele gue fals,
que se diferencia, em oposig8o ao giléncio dque € a norma

para os demais. Assim, junta-se na sua figura de religioso
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0 amor ao proxXximo e a Justiga cristd, com a crenga na
exposi¢dc clara dos fatos como elemento regenerador, e
intrinseco do povo americano - existem leis, instituices

que podem fazer frente & opress8o clandestina.

0 padre Barry, & um personagem baseado no Reverendo
John M. Corridan, "o padre do cais” citado no livro de
Jonhson. Segundo Kenneth Hey ele 'fazia sermdes, organizava
reunifes, procurava mexer com os portudrios, exortando-os &
greve € a rebelar-se” (28). No filme, ¢ padre exorta o=z
eativadores a falar. Seus discursos no filme, apelando para
a justig¢a cristd, embora se baseiem em parte no sermdo "'Um
catdlico olha para o porto”, do Rev. Corridan, citado no
livro de Johnson, contém exortagdes gque extrapolam as
mensagens cristds. Padre Barry em seus sermbes aponta como
"este pais tem formas de poér fim & opressdo” através do
esclarecimente e da dentncia dos problemas & orinido
piblica, e através do pleno funcionamento de suas

instituigdes. Falar a wverdade, trazer a verdade & luz é a

sua pregag¢lo. Também a do diretor.

Nesta mesma noite, Edie procura por Malloy e entrega a
ele o casaco que fora do irm8o, e depois de Dugan. Com este
gesto, a moga espera que ele compactue também a sua causa.
Com um beijo, os deis selam a relagdo de amor gue se

iniciara. Mas Terry estd perseguido pelas dtuvidas e corroido

(28) Kenneth, Hey, R - idem p. 173

230



pela culpa . 0O préximo passo &€ revelar a verdade a Edie,

dando inicio & sua remissdo, e 4 terceira parte do filme.

Na cena 11, Malloy revela ao padre, gue participou da
morte de Joey Doyle: "Fale, meu f£ilho, n8o hd nada nesse
mundo gque eu ndo conhega”, lhe diz o padre que, diante de
sua confissiio, pede a ele que faga 0 que ¢é necessdrio para

por fim aguela situag&o, comegando pela mo¢a.

Quando Terry vai encontréd-la para confeasar que
participou da morte do sSeu irmdo, se explicitam com mais
clareza e beleza todo o conflito do individuo diante do seu
errc, da culpa em oposiglo aos afetos, e ao gue “"deve" ser.
Ndo se ouve o que Malloy diz a ela. As palavras sao
substituidas peloc sons estridentes das madgquinas do cais,
acentuados pela misica. Egtdo num descampade, pegos num
grande plano geral do porto, o tnico de tode o filme. Essa
amplid&o e claridade até entdo inédita no filme, parece
mostrar enfim a posesibilidade de trénsito- a partir da
confissfo, da inclusdo da verdade nas relagdes - da luz e da
perspectiva, do fim do abafamentc marcante na maioria das
imagens, como ge pela verdade e através do afeto fosse
possivel, pela primeira vez, respirar. Confessar torna as
coisas claras. Embora doloridas e terriveis. A dualidade
entre a necessidade de confessar e a dor de fazé-lo se
explicitam a partir do chogue entre imagem clara e aberta e

o som estridente e duro, qQue parece anular a luz que enfim
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penetra na imagem. Do plano filmado da forma a mais
abrangente, Kazan passa, sem corte intermedidrio, para
Malloy em primeiro plano, explicando gue ndo sabia, gue néo
teve intengdo. Mostra em seguida Edie, no contracampo, em
primeirissimo plan¢e, cobrindo o rosto com sua luva branca
(agqui a oposigdo entre os plano & nitida, ao contrario do
gue foi apontado anteriormente). Novamente em plano geral,
vemos a moga fugir e Terry que fica sozinho em meic aco
descampadc, o lixo & o barulhe do porto. A dor, a culpa, o
chogue da verdade irremediavel que tem gque ser dita, que tem
que ser confessada, contra todo desejo de ndo ferir, n8o
magoar o outro. De uma verdade que ndo pode ser ocultada.

Como Kazan, Terry Malloy confessa e & largado sozinho.

Pressionado por Friendly, Charley pede a Terry em uma
conversa, no interior aparentemente resguardado e intimo de
um carro, que desista "dos smeus propdeitos de falar &
Comiss@o do Cais, em troca de um emprego seguro.
Desesperado, chega a arcontar uma arma. Terry compreensivo e
afetuoso diante dc desespero de Charley, afasta a arma,
lembrande ao irm3oc que foli ele mesmo, Jjunto com Friendly o
regponsavel pele fim de sua carreira, quando poderia “ter
sido alguém, um contendor” e que ndc se tornou nada, apenas
um vagabundo. 0 irm8c mais velho ndo insiste,e o deixa
partir. Ser& morto em seguida. Foil sensivel acs agumentos
do outro, como o publico também, chamado diretamente a se

identificar com Terry .
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Nesta sequéncia, em geral a mais lembrada e que de
alguma forma identifica este filme Junto ao pOblico, se
encontra o centro mesmo do filme: dois irm#os separados
pelas circunsténcias, confabulam no interior de uma
atmosfera aparementemente resguardada, gquase um Uterc que
faz deles novamente cumplices. Na conversa se explicitam
o8 afetos contraditdrios que através deles se expdem: o amor
e o ressentimente, a magoa € o perddo, o tempo - o0 que se
foi, ndao se recupera, ndo se refaz e se lamenta. O tempo, a
memdria. O que se pode ser € 0 que se foli: o tempo descrito
em sua tegsitura a mais abstrata e a mais visivel. Tudo o
gue ndo gse recupera: o amor, a dignidade, a identidade.
Irrecuperavel por que passou sem sentido.

Essas duas 1dltimas cenas (12 e 13) rednem todos os
conflitos que compdem o nd principal do filme, e do prdéprio
sistema de compreens8c e construglo do mundo criado POoY seu
autor: permanéncia e mudanga, © Que nasce e aguilo que
agoniza, o frégil presente e o eterno, o que se perde para
ganhar alguma coisa, como aponta o critico francés Jacques
Rivette (209). Explicam a permanéncia deste filme no gosto do

piblico, desde o seu langamentoc.

Se &€ posgivel abordar "Sindicato de Ladr8es” apenas

pela lente da justificag8o & sua delagdo em 1952, ao mostrar

(29} Rivette, Jacques - Situation II du Cinéma American IN
Cahiers du Cinema, n. 150-151, Paris, L°E toile, 1964, p 136




e construir todos os componentes humanos que a engendram, as
opgdes humanas, a culpa gue busca remissdo, Kazan produz
uma obra contingente. Se defende o seu priprio ato
condenavel, por outro lado &€ capaz de amplid-lo para outras
doreg, outros erros, o8 medos e fraquezas gque compdem ©
didlogo entre os individuos e o seu tempo. Ao dizer issc nao
pretendemos justificar a defesa contida no filme, mas chamar
a ateng80 para a carga humana que dela resulta, e também
para o fato de que este filme foi extremamemnte bem recebido
pelo piblico americano na prdpria época - gquando recebeu 8
Oscars — e em outros paises e realidades onde macartismo e

delagdo nf8o eram o centro dos interesses.

Estas imagens resumem a capacidade do filme de dialogar
com a sensibilidade do seu tempo: ao denunciar um problema
contemporédneo - a corrupgdc nos sindicatos, aborda também o
macartismc, as delacBes, a histeria, e segundo Kazan, a
necessidade do pleno esclarecimento p@blico como forma de
atingir a verdade e eliminar o mal. As imagens extraem
desases acontecimentos o seu lado permanente: a oposigdo
entre o os individuos e a maneira como vivenciam e respondem
aoc que & considerado Jjusto ou certo. Assinalam também, a
prépria oscilag8o no interior do filme, em relag¢do as
queat®es que trabalha. Oscilag8o marcada, Jjustamente, ora
pela capacidade de compreens3oco humana ilimitada, ora pela
necessidade pessocal de defesa, de obter a remiss8o. Desta

forma, a ambivalencia n#doc & s6 um elemento basico da
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realidade e dos seres que Kazan constrdi, mas também um
elemento da propria construgdo do filme, gue oscila sem
mediagdo do geral ao particular, da compreensd3o e reparagio

humanas (30}, para a defesa pessoal.

Nesta tiltima parte, quando a confissfo de Malloy
encontra o0 desprezo de todos e depois canduz aoc resgate da
dignidade do personagem, a carga de identificagdo com o
diretor & maior, assim como 0 transbordamento dele em
relagd3o a0 heroismo e ao préprio papel do personagem na

realidade gue constrdi no filme .

0O que leva Terry a testemunhar na Comiss3c do Cais nio
€ apenas o amor por Edie,ou a culpa pela morte do seu irmio,
ou seja, a consciéncia culpada pelos danos que praticou
enguanto esteve ligado ao sindicato. Ele o faz porque o seu
irm3o Charley & assassinado, Jjustamente por n#c conseguir
convencé-1o a desistir de tudo, preservandc o bando. Sua
tomada de consciéncia trai também um desejo pessocal de
vinganga. O padre & guem se encarrega de carrear todo o &dio

de Malloy para a deposig¢do. Quando o boxeur, desesperado com

a morte do irmdc, procura vingar-se do bando, ele lhe diz,

(30)Entendemos e empregamos aqui a nogdo de reparagdo,
conforme a definig3oc da pscinalista Melanie Klein: "
reparagio: capacidade deo individuo de reparar o objeto bom
que foi danificado, retalhado, destruido pela inveja, pelo
6dio, pela agressividade. A reparaglo & a possibilidade
amorosga do 1individuo e sua ligagdo com o© instinto de
vida".Cf. Klein, Melanie e Riviere Joan - "Amor. Odio e
Reparacfo', S&c Paulo, Imago/EDUSP, 1975.
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na cena 14: “se gquiser acabar mesmo com ''eles', wvocd deve

depor perante a comissdoc™.

No dia seguinte, Terry se apresenta & Comissdo. Chega
atrasado & Jj& encontra convenientemente instaladog, de um
lado os representantes do sindicato corrupto e de outro o
piiblico, o8 Jjornalistas e os estivadores. Junta-se & gente
do sindicato, fica entre aqueles que v3o depor. Esse atraso
demarca mals uma vez sua distd@ncia entre os dois grupos. Ele

egtd sb, ninguém o acompanhou até 1lA&.

Quando & chamado a testemunhar, confirma a participagdo
no assassinato, mas que jignorava as verdadeiras intencdes
do grupo. Estd enquadrado em primeiro plano, mas ndo
inteiramente sozinho. O seu rosto & recortado, na lateral
direita, pela silhueta do reaponsavel pela comissdo que o
interroga. Novamente, desenha-se agqui uma identidade entre
personagens gque a principio se opfem : estic juntos no mesmo
campo visual. No final do testemunho de Malloy, e lembrando
um agradecimento que o proprio Kazan recebeu por sua
colaboragéo Junto & "Comissio de Atividades Anti-
Americanasg’”, o promotor diz: "Terry fez muito mais do que
esclarecer o caso de John Doyle. Comegou a tornar possivel
para homens honestos o trabalhe nas docas com seguranga e
paz de espirito". (Francis E._Walter, representante da
Comissio cumprimenta Kazan no final do seu depoimento: "Sr.

Kazan, apreciamos a sua cooperagdo com a nossa Comisasdo . E
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somente através da assisténcia de pesscas como o senhor que
seremos capazes de progredir trazendo ao conhecimento do
povo americano as maguinag¢®es da conspiragfio comunista para

a dominagidoc do mundo”(31).

Na volta ao porto, a construgdo das cenas finais &
bastante contraditéria. Embora Malloy tenha denunciado os
elementos do sindicato para melhorar a situagdo em gque
vivem, nenhum estivador lhe dirige a palavra, nem mesmo
Poppy, Que na cena anterior da Comissdc vibrava. O papel de
coro grego que Kazan atribui aos estivadores parece esvaziar
completamente o fato de que todos eram oprimidos e que se
beneficiariam com a sua decisado. "Portuarios em linha no
pier scob as vistas dos homens de Friendly; bravos mas
imoveis eles parecem uma imensa frisa grega de nobres
figuras incapazes de agir"” (32). Ter se tornado um “rato”
para aqueles homens, & mais grave do que té-los ajudado a se
livrar da gangue. Assim, diante do siléncio que og
eastivadores lhe devotam, Terry vai, conforme diz, em 'busca

dos seus direitos".

(31) Bentley, Eric- Thirtv Yeareg of Treason:ixcerpts from
Activitieg, 1938-1968, op. cit. p.495. Ver também integra do
depoimento traduzido em anexo.

{(32) Hey, EKenneth R. "Ambivalence as a Theme in On The
Waterfront (1954): An Interdisciplinary Approch to Film

Study" IN Hollywood As Historian: American Film din a
Cultural Context, op. cit. 182
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Chega a0 cais disposto & trabalhar, vestindo pela
primeira vez o casaco de Joey Doyle, e de Dugan, o casaco de
dois mArtires - comco aponta Kenneth Hey (33) - aque lhe fora
entregue por Edie guando selaram o afeto e finalmente a
causa que os unia. Investe-se do carisma dos martires, o que
s6 acrescenta maior dramaticidade & cena final, onde enfim o
personagem serd resgatado e com ele todos os outros.
Lindsday Anderson (34) e Kenneth Hey (35), em seus artigos,
citados anteriormente, nfic deixam de apontar a semelhanga

desta cena com o martirio final de Jesus em sua Via Crucis.

Terry Malloy desafia o chef8o e = perde a luta porgque
os homens de Friendly caem sobre ele. 0s estivadores seguem
a cena, torcem, mas8 n&o se metem. E como se ndo fosse com
eles. Como se o assassinato gue Malloy esclarecia ndo os
ameagasse também. Este parece decidir um caso pessocal gque,
se resolvido, trarid a redeng8o dos outros. Os estivadores s6
v30 agir, no momento em que s80c obrigados por Friendly a

trabalhar. Mags o papel deles & pifio. A sua redengdo, embora

(33) Hey,Kenneth R “Ambivalence as a Theme in On The
Waterfront (1854):An Interdisciplinary Approach to Film
Study"” IN Hollvwood as Historia:American Film in a Cultural
Context, op. cit. p. 178

(34) "A verdade & qQue este calvério realizado no cais ndo
tem sentido algum” c¢f. Anderson, Lindsay- IN "The Last
Sequence in On The Waterfont™ op. cit. p. 128

(35) "Carregando o gancho dos portudrios, sugerinde a cruz

de Cristo...Ele esti machucado na cabega, uma alusio visual
a coroa de espinhos, e enfraguecido com os s0Cos
(flagelagdo) gque recebeu."” cf.Kenneth, Hey - "Ambivalence as

a Theme in On The Waterfront (1854): An Interdisciplinary

Approach to Film Study” IN Hollywood as Historian, op. cit.
p. 183



tenha havido mArtires, dependeu de Terry. Ele apanha, mas
como o Cristo martirizado levanta-se e cambaleante chega ao
armazém onde, se retomar o trabalho, garante a entrega do
sindicatc aos seus verdadeiros dones, o8 trabalhadores.
Nesta dltima cena, o usc da '"contra-plongée’ contribui para
associar Terry & imagem de mértir. Ele caminha com esforgo,
ferido, 86, mas tem como fundo o céu, a esperanca. Foi ele,
com sua a¢do, quem redimiu e libertou os estivadores, apesar

das ameacas de Friendly de gue iria voltar.

Numa leitura que extrapola as questdes da delagdo,
Kazan da forma aoc martirio do culpade gque, castigade, recebe
finalmente o perddc daqueles que ama, e dagqueles que o
desprezavam, mas para quem estd efetivamente contribuindo. A
atitude dele delatando a gangue & entendida e o sindicato &
liverado. Terry desta forma, se resgata, resgata o grupo ao

qual adere, e & finalmente aceito.

Esse tratamento do erro e da culpa Be engendra no
filme particularizando ne individuo e em sua consciéncia as
questdes que vivencia. Se de um lado o isclam de seu
contexto social, por exemplo, permitem que Kazan se aproxime
de todo individuc, na sua poredo culpada: quem ndo &
perseguideo por seus prdprios fantasmas, incapaz de ter side
o que se quis dele, ou que se quis para si proprio. O
martirio, chamande a identifica¢8o do espectador, lanca-o na

emnogio da culpa e no desejo do perddo e da remissio gque todo

238



ser humano pleiteia para seguir vivendo. Personagem e
audiéncia passam de culpados a heréis, lembrando ¢ conto de

Borges "Tema do Traidor e do Herdi" (36).

Se esta sequéncia Tfinal tem o seu sentido como
purgatdrio e salvagdo, ela desloca completamente a vis8o das
questBes do porto. A luta de estivadores torna-se a luta de
um homem 85 em busca de remiss8o por erros e lealdades
pessoais que envolvem o contexto histérico e social, mas de
maneira ainda individual. Comeo duvida e abomina os antigos

discurscos que fizera nos anos 30, sobre a unifo das massas

(37) como solugdo da opressdo social, Kazan entende a
questdo social como Area de consciénecia individual. E

individuo informado que ndo se deixa oprimir, que combate.
Nas cenas finais de "Viva Zapata', o revolucionario
mexicano diz aos seus companheiros que '"um povo forte ndo
precisa de herdéis ou homens fortes”. Em "Sindicato de

Ladrdes" o denunciante se torna herdéi na medida em que os
egtivadores n3o falam, n8oc tomam realmente consciéncia
daquilo que devem fazer, tem medo e ele o faz. Neste
sentido, a vis3o que tem de si mesmo naquele periodo como
alguém que teve a coragem de romper com o© siléncio entre os

liberais & exemplar. O artigo que escreveu e pagou para

(36) Borges, Jorge Luis - "Tema do Traidor e do Herdai" IN
Ficgles, tradugdo do espanheol de Carlos Nejar, Porto Alegre,
Globo, 1970, p. 107

(37) Comc na peea "'Dimitroff:A play of Mass Pressure"”
escrita por Kazan e Art Smith em 1934, onde o herdi, segundo
os autores & a "pressidoc da massa’ procurando inocentar
Dimitroff da falsa acusag3o de ter incendiado o Reichstag
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publicar no Jjornal "The New York Times" (em anexo) fala aos
liberais, acs seus pares, da necessidade de acabar com o
siléncio que 86 beneficia ¢ Partido. E EKazan n8oc esté
sozinho nesta crenga. Outros homens gque colaboraram com o
macartismo, ao menos em suas explica¢des, invocam, como
mostra Navasky. a necessidade de romper o sil&ncio, a
clandestinidade que =20 alimentava o crescimento e o mito do
Partido Comunista, como ¢ proprio Schulberg, e o diretor
Edward Dmytryck (38). Ao falar, eles contribuem, segundo
esta vis8o, para por fim a suspeitas, esclarecer ao menos no
que podiam, a sua parte na histéria, faltando, portante, que

outros como eles, vencendo o médo e as restrigdes morais que

(38) Edward Dmytrvk pertencia ao Partido Comunista durante
a Guerra quando dirigiu “Cornered” (1945) um filme anti-
nazista. Foi criticado pela "Clinica de roteiristas"” por ndo
acompanhar completamente o roteiro escrito por John Wexley,
cutro membro do partido. Desgostoso, abandonou o partido —.
Em 1947, foil apontado e condenado entre as "“10 de Hollywood"
chegande a cumprir metade da pena de um ano, que lhes fora
imputada. No entanto, resolveu falar pois " me convenci de
que a luta dos 10 era politica; que a batalha por liberdade
de pensamento em gue acredito, foi completamente distorcida
transformando—-se numa conspiragdo do siléncio. Acredito que
fui forg¢ado a sacrificar minha familia e minha carreira em
defesa do Partido Comunista, do qual me separei ha muito
tempo e cuja desconfianga € antipatia ndo param de crescer.
Sei que se tiver que escolher entre o Partido e entre nossa
tradicional estrutura democritica, combaterei o Partido até
o amargo fim. " Cf. Navasky, Victor - Naming Names, Nova
York, Viking, 1980, p. 235

Budd Schulberg foi indicado por um ex-colega roteirista,
também antigo membro do Partido em 1951. Em seu encontro com
Navasky, Jjustifica sua colaboragdo pois ¥ minha culpa era
com o gue sBe fazia com og Tchecos, ndo com Ring Lardner (um
dos 10 de Hollywood e também um dos membros da c¢linica de
roteiristas que o criticou). Eu testemunhei porgue me =enti
culpado por ter contribuido inconscientemente com a opressio
intelectual artistica e racial. ... A disciplina do Partido
Comunista & algo que o Partido Comunista n8c entende’ CF.
Navasky, Victor - Naming Names.op. cit. p. 242
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se opdem & delagdo, contribuam para terminar de vez com a
histeria e o perigo que os Comunistas, para eles,
efetivamente representavam. Da mesma forma, revelando os
métodos criminosos do sindicato, Malloy e o filme pretendem
contribuir para mudar a situagdoc a partir do esclarecimento

piblico.

Kazan e Schulberg procuraram caracterizar a situacdo
dos portuadrios a partir de pesquisas e observagbes no
proprio local- conforme o gue pregava o provrio Método
Stanislavski- de maneira a dar mais realisme aos personagens
e & caracterizag8c da histdéria. O papel de Malloy, por
exemplo se baseia num individuo efetivamente perseguido, com
quem Kazan confessa sua total identificag3o. Trata-se de
Tony Vincenzo, o proprietarioc de uma pequeno embarcadouro no
porto de Hoboken: "N&o somente Tony viu a corrupedo e ouviu
falar das extorsdes dos fundos, mas com certeza também se
beneficiou durante um periocde. Um belo dia ele ndo suportou
mais. Comecou a se sentir vitima e n8o beneficiario. Recebia
ameacas quando ndo se dobrava s instrugdes dos patrdes do
vsindicato ". Ele mudou de campoc. O ‘“sindicato” que ele
aceitava como uma parte inevitivel da sua vida nas docas,
ameacava gsua familia. Ele perdeu o seu desembarcadouro, e
tornou-se jornaleiro. Quando foi chamado a comparecer na
"Comiss8c Criminal das Docas”, Tony Mike revelou toda a

verdade. Deu nomes. Fazendo assim, ele quebrou a lei do

siléncio que reinava entre os bandidos. Foi tratado como
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covarde, fraco, e indicador.
ameagas.

palavra... N3o posso

entre a histéria de Tony
estd na origem da cdlera

que eu filmei e o trabalho

Assim, a cena do filme em

“"lutar por seus direitos” e retomar o trabalho,

homens

evitado pelos que

minha histéria, contada

criticos escrevem gue

sentimentos & tela, para

portanto, tem razdc. O

transferéncia de emogdo

propria experiéncia e o

Vincenzo nao gostou de

prersonagem e ganhou um processo contra a

Amigos que ele conhecia ha anos néo

me impedir de estabelecer

eu

Foi vitima de ostracismo e de

lhe dirigiam a
um paralelo

Mike e a minha, e este paralelo

implacével que impregna as cenas

que efetuei com os atores. (...)

gue Brando retorna ao cais para

em que ele &

conhecia, bhem, esta também & a

para o mundo todo. @Quandc o=

levei minha histdria e meus

Justificar minha dedac8o, eles,

mérito destas cenas se liga &

que se estabeleceu entre minha

que aparece na tela” (38). Mas

servir de inspirag8o para o

Columbia Pictures

por invasdo de sua privacidade.

Egsa passagem
personagem solitdric que
permite a
problemas que atingem o
época, por outro lado,
para Jjustificar a delagBo

autor

(38) Kazan,

gem mediagio

identificag8o do

diretor,

segundo Victor Navasky,

Eiia - Une Vie,

do grupo oprimido para o

pde fim & arbitrariedade, se

piblico e fala diretamente dos

0 roteirista e toda uma

80 servem
este

e confundir o espectador:

considera o filme uma “tentativa valente de complicar

op. cit. p. HO4
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a percepglio do piblico™ sobre o assunto na medida em que ,
levando a questdo para um nivel pesscal, tira do piblico a
possibilidade real de analisé-la. "Issc nega & audiéncia
alguma oportunidade de uma genuina consideracgdo da
ambivalédncia e dos perigos complexos da questfo da delagdo”

(40)

Pode-se compreender "Sindicato de Ladrdes™ pela
glorificagi%o que faz & delagdo, e por isso condend-lo. Mas
eata visZo tenta limitar a histéria do periodo, através de
um personagem de projegdo - Kazan - a seu aspecto puramente
ético, aquando, €& inegadvel, na ordem dos fatos, que &
situagioc era mais complexa. Por um lado existe a corrupgio
nos sindicatos americanos que Kazan procura denunciar com o
filme, fato qgue Navasky e outros criticos abstraem
completamente de suas an&lises. Por outro lado, mesmo
tratando do filme apenas_ como metadfora da situagfo criada
com o macartismo, por mais que a Comiss8o cometesse abusos,
o pais vivia uma situagfo de guerra (guerra fria, mas nem
por isso menos critica, na perspectiva da politica

engendrada pele governo Truman)(41).

(40) Navasky. Victor - Naming Names, op. cit. p. 210

(41) Convém agui lembrar as observagles de Barton Berstein,
calcadas em Athan Thecharis, qgque mostram Ccomo o)
anticomunismo tornou-se a bandeira retdrica do proprio
governo dos democratas A mudanga na opinido nacional foi em
grande parte formada pela retdrica da administrasio Truman.
No periodo de 1945-1949 - isso é, antes do discurso de
Wheeling do =enador McCarthy - a administragdo Truman
conduziu o debate da politica externa nas estreitas linhas
do anticomunismo. Para assegurar apoio & sua politica de
contengdo, de 1947 a 1949, a retérica da administragé@oc
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Assim, rode-Be deade J& contrapor duas atitudes: a do
personagem histérico e a do artista. O primeiro localiza o

"mal" no clima de medo imposto de c¢ima para baixo por um
tipo de organizacdo, e nesse sentido "Sindicato de Ladrdes”
pode ser visto como uma metdfora do stalinismo, seus métodos
de organizagdo, concepgdo da fidelidade ao Partido e

maneiras de se relacionar com as coisas, interna e

externamente.

¢ filme, porém, seja ou ndoc pela vontade consciente de
seu autaor, contém outros significados. Assim, "Sindicato de
Ladr8es"” assinala a contradi¢io gue existe no fato de um
Sindicatoc, que ¢ uma entidade representativa legal, ter suas
finalidades desvirtuadas em vista de sua tomada por um grupo
determinado de representantes, mostrados na verdade como
supostos representantes__ Marc Ferro por exemplo, coloca
"Sindicato de Ladrfes” entre os filmes que segundo ele
caracterizam "a crime de valores da América', acentuando a
identificag¢8o entre sindicalismo e gangsterismo levantada
por Kazan. Mostra também c¢omo, na época do seu langamento,

Kazan foi criticado Justamente por "desconsiderar os

gindicatos verdadeiros que estavam entio sendo perseguidos

simplificou por demais as escolhas que confrontavam a
nac8o;: também carcterizaram as mudancas internacionais em
termos de crise e seguranca nacional” Cf. Theoharis - Truman
and the Red Scare IN Reeves, Thomas C (editor) - McCartyism,
Florida, Robert El1 Krieger Pub.Co.Ing., 1988, p. 88. 0O texto
citado fol escrito originalmente em 1871
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pelos cagadores de Bruxas que wviam a ma3o de Moscou no
movimento reinvindicatdric” (42). Lembrando as observa¢sdes
de Claude Julien sobre a asscciag8o entre os sindicatos mais
corruptos - portudrios e caminhoneires -, observa gue no

filme & um caminh8o e n8o o habitual carro do gangster que

procura matar o herdi. Lapso social.” (43).

Deste ponto de vista, e desde que se abstraia o
personagem Kazan, seu depoimento, suas opinides, ndo ha por
que n3o ver também representada em "Sindicato de LadrBes”
toda a situag8o de histeria ent8o vigente, onde a propria
Comissd3o presidida pelo Senador Joseph McCarthy, uma
representagdo de cidaddos, extrapola os seus fins. Em seu
artigo ac "New York Times" ele afirmava: "0 segredo serve
aos comunistas. De outro lado, serve dqueles que se

interessam em fazer calar a voz dos liberais. ' (44)

Visto por qualguer &ngulo, "Sindicato de Ladrdes” € o

filme da crise:

1. em primeiro lugar, had a concretude do problema

enunciado: certos aindicatos americanos se confundem com

(42) Ferro, Marc - Analyvse de film, Analyse de société,
Paris, Hachette, 1975, p. 87

(43) Ferrc, Marc - idem

(44} Kazan, Elia - "Declaracdo” IN Ihe New York Times, 12 de
abril de 1952, p. 7
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organizac¢8es criminosas, e & necessario denunciar e corrigir
essa subversdo nas instituigbes e nas praticas da
representatividade.

2. pessocalmente, é a prestagldo de contas do momento em
que Kazan rompe com a intelectualidade liberal, em 1952, mas
também a constatacdo do abandono a que € relegado por seus
antigos amigos, que ndo compreendem suas motivagbes nem
partilham de suas convicgles éticas;

3. essa crise pessoal vivida intensamente nada mais é&
do que o microcosmo da crise nacional. Os Estados Unidos
chegam ao pdgs~guerra divididos entre duas maneiras de
perceber as coisas, que s8e cristaliza na gquestdo de como
encarar 0 comunismo, mas que, como veremos em seguida, & na
verdade bem mais ampla. Abrange o governc Rossevelt, o
liberalisme e, inclusive, a idéia fundadora do “sonho
americano”, de um pais onde todo estrangeiro encontra seu
solo; i

4. nesse contexto, "Sindicatc de LadrGes” pode ser
visto como "jJugtificativa da delagdo" por alguns
historiadores, mas esse ndo & seu Unico significado, nem o
mais profundo, e sim o de instaurar um cinema da crise, que
parte da admiss8oc da faléncia de uma é&tica geral, aplicavel
a todo cidad3o americano, e gue orienta a agfo univoca de um
povo - aquela que se manifesta nos faroestes de John Ford,
por exemplo. Entre calar e falar - conflitec pelo qual passa

Terry Malloy - j& ndo existe uma experiéneia original, "que
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precede o cogito”, na expressfo de Michel Foucault (45), ndo
existe uma rede de significagBes capaz de ordenar o mundo de

forma coerente em torno de cada cidadéo.

£ isso que afasta Kazan de seu contemporéneo e amigo
Arthur Miller de "As Bruxas de Salem” (The Crucible, pega
encenada originalmente em 1953). Miller, que nunca tinha
sido comunista, detecta no macartismo o8 sinais de uma
histeria coletiva, & gqual seria preciso resistir pelo
siléncio. A dinamica da resisténcia opOe-se, dessa maneira,
& dinadmica agressiva da Comiss8o e € o0 gue pode deté-la.
Miller entende gue a histeria é coletiva e que, 8e cada um
resistir, o todo resistird, recompondo uma situag8o original
e dissipando a c¢rise. Em linhas gerais, essa comprensao do
mundo retoma a nogdo de "orgénico” de que fala Deleuze, e
gue abordamos no capitulo 2.

"Sindicato de Ladrdes"” entende, ao contrario, que a
crise &€ a esséncia dagquele momento. A crise & que dissipa a
experiéncia coletiva e remete cada individuo a si mesmo.
Tanto em "Sindicato de Ladrfes” como em "Panico nas ruas'’,
reivindica-se uma nova atitude é&tica, aque tem como TUnica

baliza a consciéncia individual.

(45) Foucault, Michel - L’ordre du  Discours, Paris,
Gallimard, 1971, p. 50
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Em "Sindicato de Ladrdes'" especialmente, o todo acha-se
cindido. Um grupo sobrepbe-se ao todo, assume o discurso,
toma a s8i o direito de falar por um conjunto desde entio
reduzido & condiglo de massa. Subverte a representatividade
da qual & instituido. Kazan entende que 86 a acgdo
individual, em sentido contririo, tende a diasipar uma
situagido que considera perversa. Nio se trata de erigir esse
agente em herdi, mas de fixar o individuo em sua soliddo

essencial, de ser utnico.

A pessoa gque assume essa postura - Terry Malloy no
filme, ou Elia Kazan na vida real - rompe ac mesmo tempo com
os dois grupos, na medida em gque, para ele, o ‘'“cogito"
instaura—-se como insténcia tlinica de decisio. A partir desse
instante, Kazan opbe aos dois grupos (o Sindicatc e a massa)
a subjetividade pura de Terry Malloy. De inicio, Malloy é
apresentado como uma espécie de marginal, por suas ligag8es
com o grupe de Friendly. Logo em seguida, porém, o aspecto
que ganha importéncia & o de ser marginal a si mesmo. Terry
é um Jjoguete nas mics do Sindicato, come atesta o fracasso
de sua carreira de boxeador. A crise em que se +v& atirado
apds a morte de Joey, sua aproximagdo de Edie e do padre
Barry., conastituem o caminho pelo qual atinge a solid3o.
Soliddo que, para Kazan, nf8o consiste em egtar s8d., mas num
longo procesgsso ao fim do gqual o sujeito adauire a capacidade
de ver as coisas com seus proprics olhos e de julgar de

acordo com a sua consaciéncia.



E a disténcia dos controles institucionais
ideoldgicos ague garantem ao historiador, como indica Ferro,
a produg8o de um discurso coriginal e pleno de significados.
Nease sentido, a solidio de Kazan o aproxima deste
distanciamento pleiteado por Ferro. Por sua situwagio de
exclus8o, se distancia do pensamento vigente entre os
intelectuais e artistas liberais que seguira e que se
dedicam a invalidar seu discurso, n&c a partir do que diz,
mas porque ele o diz. O exemplo disto & que, quande o filme
nd3o & visto come justificag¢do, a denidncia que faz sobre os
sindicatos também retorna contra ele: ora & invalidada na
medida em que guas denuncias atingiam sindicatos nfo
corruptos perseguidos pela caga aos comunistas (pela Lei
Tatf que reforgava os mecanisgmos de controle de lealdade
ideoclégico gque excluia comunistas as liderangas sindicaisy,
ora nega-se, simplesmente, que o sindicato dos portudrios
fosse corrompido, canforme vimos anteriormente nas

observagdes de Ferro sobre criticas feitas ao filme.

Ne momento em que realiza "Sindicato de ladrdes", Kazan
nio & apenas um artista gque intervém na histdria americana.
Ele & também, e assim permanecerd, personagem controverso de

um momento histdérico também controverso.
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Analisaremos a seguir, como a vis8oc de Kazan 8sobre
estes fatos se contrapds & de outro artista, seu
contemporianeo e colaborador, o dramaturge Arthur Miller, e
como Victor Navasky resgata esta discuss@o nos anos 80 -
quando, segundo este autor, o entf8e candidato & presidéncia
da Repiiblica Ronald Reagan afirmava que "N8o houve lista
negra em Hollywood. As 1listas negras em Hollywood, se

existiram, foram preparadas pelos comunistas’ (46).

Se Kazan defende a necessidade da consciéncia e da luta
pela verdade a gualqguer prego, como unica forma de sanar a
crise americana em B4, seus opositores, aquando invalidam sua
obra reduzindo~a a mera Jjustificagdoc, ndo opdem a esta
informagdes histdricas que realmente destruissem a 8sua
argumenta¢do: ndo langam novos dades sobre os soviéticos na
época, com relagdo aos Estados Unidos, por exemplo. O
desmonte de sua argumentagfo baseia—-s8e na invalidag8o do seu
discurso na medida em que ele foi um delator e colaborou com
o3 macartistas. Deste ponto de wvista, o livro de Navasky,
egcrito quase 20 anos depois dos fatos, acrescenta pouco ao
que j& se sabia. Reitera o Jjulgamento e o conhecimento dos
fatos que havia antes de sua proépria pesquisa. 0 que quer
conhecer 8830 as razdes da delagioc de cada um dos 32

delatores de Hollywood.

{46) Navasky, Victor,- "Foreword"” IN Schutz, Bud e Ruth- It

did _bappen here:Recollections fo Polifical Bepresgion ino
America, Berkeley, University of California Premss, 1989,
pP.XV
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Neste sentido, & interessante apontar um estudo feito
em 1956 por Dorothy B. Jones (47), que mostra o empenhc emn
contrapor dados em meio &4 hiasteria. O tema &€ a acusagdc de
comunismo nos filmes. A autora estuda 159 obras
cinematogrificas entre 1829 e 1949, cujos roteirecs ou
diregdo egstavam a cargo dos “10 de Hollywoocd'. Como o gque ge
dizia na época dos filmes destes acusados € de gue eram
“egcuros', “"tristes”, "pessimistas’” ou afirmagdes genéricas
que compdem o imagindrio do gue se definia como comunista
naquela é&poca (48),a autora procura definigdes concretas
sobre o que seria “comunista'. Insere ent8o em seu artigo,
as diretrizes dos Congressos do Partido Comunista no periodo
estudado, definindo assim como comunistas os filmes que
obedecessem a estas diretrizes . Assim, se dedica a procurar
nos filmes evidéncias destas linhas. Como é possivel supor,
a auvtora nfdo encontra nenhuma, concluindo gque os filmes nao
530 comunistas por nfo obedecerem a estas prescrigles. Os

filmes dos "10" abordam temas sociais, mas durante e depois

(47) Jones, Dorothy B.- "Communism and the Mowvies- A Study
of Film Content” 1IN Cogiey, John-editor. Report __on
Blacklisting, Washington, The Fund of +the Republic Inc.,
1956 p. 187

(48) Quando compareceu como “testemunha amistosa” diante da
primeira "Comiss@o’ instalada em 1847 e que apontou os "10
de Hollywood"” Lela Roger, =a mde da atriz Ginger Rogers
explica o que entende por comunista: "0 povo americano
acredita que o0 comunista & um homem de sombrancelhas
espessas € que usa uma grande barba &4 la russa. Ele n8o pode
acreditar que cidad8os americancs possam ser comunistas. Eu
mesma ndo consigo acreditar. Eu ndo compreendo. E no entanto
existem - e dos bonittes."Cf. Brion, Patrick -"La Liste
Noire", IN Dogsiers du Cinéma: Films III, Paris, Casterman,
1975, p.241
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da pguerra a temdtica social estéd presente entre os

principais filmes da época.

Pode-=e contestar o procedimento, aguilo gque denomina
como comunista, mas o gque interessa Jjustamente € gque em
1956, com a ‘"Caga 4&s Bruxas" fenecendo. mas ainda em
atividade, a autora procura instaurar uma ordem em meio &
desordem, procurando escapar do opinativo, tentando impor
argumentos palpaveis como contraposgsigio ao incerto e Aas

acugagdes.

Victor Navasky escreveu seu livro “Naming Names” em
1980 . Baseado em entrevistas com os antigos delatores dos
anos 50, procura tragar um quadro de suas razfes. Apesar de
apontar muitas vezes a extrema dificuldade de obter estas
informagBes, a agressividade, o médo e a culpa, Navasky, n8oc
gse furta ao julgamento de suas fontes. Numa resenha feita a
proptsito deste livro, o seu autor, Richard Schikel aponta
justamente como Victor Navasky toma partido contra os seus
entrevigstados. Schikel fala ainda de outro aspecto do livro
onde, através de um debate ocorride em 1870 entre dois
antigos membros dos 10 de Hollywood" as qQuestdes daquele
periodo voltaram & tona. O roteirista Dalton Trumbo fez um
discurso na Writers Guild of America., gque ficou conhecido
como "Apenas vitimas"”. Propunha o fim das hostilidades entre
delatores e delatados, J& que todos haviam side “apenas

vitimas". Todos haviam se machucado, se prejudicaram,
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tiveram dificuldades em suas carreiras, e disseram uns aos
outros e uns dos outros o gue certamente n8o gqueriam. E

foram todos igualmente marcados pelo "pecado” (49).

Albert Maltz, outro roterista perseguido, se
insurge contra esta posig¢8c. Advoga gue vitimas s8o e
continuario apenas sendo aqueles que foram incriminados.
Segundo Schickel ele & ainda incapaz de fazer a critica da
esquerda stalinista (50). Navasky pondo-se entdo na eascuta
das ‘'"razdes' dos delatores, milita, segundo Schickel, por
Maltz. Para ele "“Albert Maltz -induz Navasky a acreditar que

hi uma historia de relevincia moral continua a ser escrita.’

(bl).

Navasky dedica a Kazan todo um capitulo: "Kazan, e o
caso para o siléncio” . Sua andlise repete em certa medida
a dos contemporéneos do diretor em 1952: ele tinha nome,

dinheiro e uma posigioc confortdvel que o habilitavam a se
opor, € n#c a colaborar com a "Comiss8o”, assim como wum
trabalho cujo engajamento 8ocial o levaria a tomar uma
atitude oposta &aguela gque tomou. Segundo ¢ autor, O Qque
parece ter escandalizado mais os contemporéneos ndo foi

apenas o fato de ter cooperado com os macartistas, mas de

(49) Schickel, Richard —-"Rsturn of the Hollywood Ten"”, Film

Comment, March/April 1981, p. 11
(50) Schickel, Richard -"Return of the Hollywood Ten", op.
cit. p. 11

{(51) Schickel, Richard - "Return of the Hollywood Ten", op.
cit. p. 11



ter sugerido gque outros o fizessem, publicando, dois dias

depois, um artigo pago no jornal New York Times (em anexo).

Na entrevista que fez com o diretor (ele ndo especifica
a data) Navasky revela que este nd3o quis acrescentar nada
ao que Jj& sae sabia sobre as razdes que o conduziram &
delag8o, reservando o que tinha a dizer de inédito para o
seu propric livro de memérias (gque fol publicado em B88).
Segundo Navasky, embora Kazan tenha falado em 1852, na sua
entrevista ele preferiu o siléncio que tanto criticara, como
se o diretor, dlante dele, tivesse invocado a @Quinta Emenda.
"Naguele momento (1952), Kazan incitava a todos seus antigos
camaradags a seguir seu exemplo lutando contra o segredo
totalitdrio com "os fatos”. Agora ele prefere manter seu
parecer, tomando, comc ze fez, retrospectivamente a Quinta”
(52). Ora, a GQuinta Emenda resguarda os individuos de terem
de falar daguilo que possa inculpa-los. Para o historiador,

que buscava explicagles, Kazan € tomado como um réu.

Navagky, opde Kazan aoc dramaturgo Arthur Miller. Este
autor teatral, que teve estreita ligag8oc com o diretor até
1952, mantém através de suas pegas da época, um didlogo com
Kazan, sobre oz acontecimentos do periode. Segundo Navasky

enguanto Kazan “fez o gue peode para defender a delagfo, o

(52) Navasky, Victor - Naming Names, op. cit. p. 221
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seu velho colega Miller fez tudo para desafid-la" (53). Ele

€ um arquétipo do anti-delator. (54)

Na pegca "As bruxas de Salem” (The Crucible) de 1953 -
baseada numa perseguigdc religiosa ocorrida em Salem, em
torno de 1600, onde parte da populagido era acusada de ter
aderido & supostos rituais de feitigaria - a questdo era
resistir & histeria, n8o incriminando falsamente os outros,
para se livrar da inculpagdo. A resisténcia era a maneira,
sugerida por Miller, para quebrar o sistema gque, comc na
Inquisig8o Ibérica- sobrevivia da fabricaglo de novos
acusados. Nesta proposigiec, regisgtir & delagdc €& n3o
compactuar com a histeria, e com o sistema de poder. A
énfase de Miller , nesta obra, n8o estd no individuo, mas no
sistema que deve ser quebrado pela resisténcia do grupo.
Proctor, o personagem principal se recusa a indicar, a
“vender o= amigos"' preferindo a morte. Segundo Miller, ao
reagir contra a instituiegdo, Proctor e outros que ge
recusaram a dar nomes e falsos testemunhos permitiram que
o8 julgamentos terminassem. Segundo Navasky, essa atitude na
pega "contamina a massa e permite que uma mulher gue seria

enforcada seJja salva pela massa’” (55).

Miller fez ainda outra pe¢a sobre o assunto, "Panorama

visto da Ponte” (View from the Bridge), de 1955. Um

(53) Navasky, Victor -~ Naming Names, op. cit. p. 200
(54) Navasky, Victor - Naming Names, op. cit. p. 218
(55) Navasky, Victor - Naming Names, op. c¢cit. p. 212




estrangeiro entra ilegalmente no pais e vai viver na casa de
um parente. Ele se apaixona pela mulher do primo gque, por
vinganga o delata e ele é preso. O delator &€ abandonado e
hostilizado por todos. Sem amigos, desesperado, ele se
suicida. O seu oportunismo em delatar, alimentade pelo

"sistema” e a sua vinganga ¢ condenam.

Miller ndo havia sido comunista, ao contrdrioc de Kazan.
Quando & intimado pela j& decadente "Comissdoco" em 1956
(McCarthy Jj& perdera o seu posto em dezembro de 1954) invoca
a Primeira Emenda, e como os "10 de Hollywood” & condenado
e presc vpor desrespeito ao Congresso, mas cumpre uma pena

pequena pois a prdépria "Comiss8o"” estava sendo dissolvida.

Miller em sua autobiografia fala muito do clima
insuportavel que se vivia nos anos 50, fato gque Kazan pouco
enuncia. "A quest3o & qde por algum tempo, na década de
1930, o futuro parecia promisscr, mas com o advento da
Bomba, o fim da Guerra e o agravamento do &dio entre Este e
Oeste, ndo havia nada a gue a gente pudesse aspirar exceto
ouvir a proxima batida do prdéprio corag8o. Acreditar numa
filosofia politica era o mesmo qQue concordar em ter todos os
dentes arrancados, um membro amputado, um olho extirpado, e
por motivo pifio ou pouco grave. Entdoc, a gente tentava
negar o que sabia - ou suspeitava serem oz fatos, e ao invés

de fatos, falava na recusa de perder a esperanga’ (56).

(68) Miller, Arthur - Uma vida, op. cit. 241
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Outro ponto sobre o gual insiste, e sobre o gual
assenta sua pega ''As bruxas de Salém” & Justamente sobre o
gistema viéiado da propria "Comissido"” , que ndo existe para
chegar a nenhuma verdade, mas apenas para fins politicos
circunstanciais e pessoais, baseado n3c no esclarecimento,

mas na criagdo e manutencdo histérica do medo.

"0 que tinhamos agora parecia uma parddia engelhada do
que era anunciado como drama de grande categoria. Uma vez
gue a Comissdo sabia todos o8 nome d avance, dificilmente
se poderia dizer gue uma conspiragdo estava sendo revelada.
0 que havia era uma simbdlica exibig¢80 que nfo levaria
ninguém & forca nem desceria do barago gquem guer que
egtivesse dependurado. Nenhuma coisa material fora alterada
de um modo ou de outro uma polegada sequer. SO o ar gue
todos respiravamos ficava mais ralo, e a destruicio do
sentido das coisas parecia total, t8o frequentes eram os
rompimentos de amizade com pessoas gque as  testemunhas nio

tinham deixado de amar' (B7).

Neste ponto, € necessario fazer algumas observagdes
sobre a propria delagfio de Kazan. Este +trabalho nd3o se
proptie a analisar as suas razdes, mas como a vivéncia destes
fatog se transforma em discurso, discursc artistico e

histdrico configurado num filme. Como este é recebido e

(B7) Milier, Arthur - Uma vida, op. cit. p. 320
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analisado. Por outro lado, & necessirio também analisando o
que a propria delaglo contém, perceber o que se pretende

com ela.

Conforme se pode ver em anexo, o0 seu texto €& grande,
estruturado e se divide em 3 partes: fala de sua pertinéncia
ao Partido, dos métodos de submissdoc da militéncia gue
recorrem ao controle do pensamento, o que o desagrada e
termina por provocar © seu rompimento. Ele nomeia todos
aqueles com quem privou em sua célula, e explica sua
presenga €m todos os manifestos e campanhas que teria
eventualmente participado, segundc as investigagles e o0s
dados gque lhe haviam sido inquiridos em sua primeira
audiéncia em Jjaneiro, gquando se recusara a responder e a
delatar aqueles que conhecia. Por fim, enumera os s3eus
filmes e o guanto os seus contetdos estdo alinhados com os
mais altos wvalores cultuados pelo povo americanc. A&
enumeracio dos filmes serve como prova do seu engajamento
com o pais e os valores e aspiragdes americanas. Terminada a
leitura deste documento preparado anteriormente, fa}
presidente o cumprimenta por sua colaboragio na elucidag&o

dos fatos, gque julga ti0 necessiaria & seguranga da nagdo.

O que prevalece nesse discurso é o repidic de Kazan
seja acs métodos do Partido Comunista de 18934 a 1836,
quando era membro, aeja aoc siléncio que =e impunha is

pessoas em 19562 para Qque calassem scbre o gque sabiam,



preservando desta forma, no seu entender, uma organizaggo
que julga daninha para a América e para o mundo. 0 seu
combate, contra os comunistas e contra o siléncio, tem por
centro a livre expressdc do pensamento. A exposigdo dos

fatos conduz a verdade.

Embora tenha criticado o ritual de submissdo a gque foi
exposto pelos comunista em 18936, conforme o relato do seu
didrio intimec da época citado em sua autobiografia (58) , ao
comparecer pela segunda vez diante da "Comissfio”, por sua
prdpria vontade, n8o ¢ incomodam ali os mesmos mecanismos
funcionando, do qual fora alvo inclusive em Jjaneirce, quando
ae recusara a delatar seus companheiros. Sua necessidade de
pdr fim ao segredo que segundo ele alimentava os comunistas
era maior, do gue as restrigdes que fazia a propria
Comissic, assim como a sua propria necessidade de se livrar
degte =segrédo, desta macula., expiar a sua culpa. Em sua
biografia s8¢ intmeras as pgssagens em <que fala do seu
alivio em ter "desembrulhado” o assunto, "confeasado”,

“vomitado o seu pecado”(H8).

Estas guestles, como apontamos anteriormente, se
norteiam a sua delag8o, s&8o também as questdes centrais dos
gseus filmes. A delag3o estd inscrita em sua forma de ver o

mundo, na medida em gque postula o fim do segredo e a livre

(58) Kazan, Elia - Une Vie, op. cit. p. 134
(59) Kazan, Elia - Une Vie,op. cit. p. 448 e 458

260



circulagio das palavras, do pensamentoc como forma de acesso
4 verdade. A maneira, segundo o diretor, de por fim &
associagfo entre sindicatos e gangsterismo, ou os perigos do
comunismo & a exposigdo & opinidc pidblica. Kazan como
grego, acredita na discussac aberta do "dgora”. E no seu

caridter regenerador.

Arthur Miller também esta preocupado com estas
questdes, mas os seus esforgos se dirigem para outro foco.
Ele n3o0 foi membro do Partido Comunista, nfo expressa como
Kazan um combate pessoal com relagfioc & organizagdo . O gue o
preocupa sdc 0S mecanismos engendrados pela Comissdoc MC
Carthy, mais interessada em seu proprio ritual de submissdo
dos individuos, sobretudo intelectuais e artistas a guem
reputam, segundo Miller, uma enorme desconfianga. "A verdade
significativa e esmagadora, achava eu e ainda acho, era a
brutalidade e o &dio aos intelectuais demonstrado pela
Comissio, sua inveja do poder que tinham suas vitimas de
atrair a atengdoc piblica e ganhar muito dinheiro, de

lambuja."” (80).

Miller & herdico e manigqueista - o0 delator de “"Panorama
viato da Ponte” se suicida depois do abandono de todos que
conhecia. Se por um lado , contribuili para o entendimento do
seu proprio momento chamande a atengd3o para o controle

social do grupc a partir dos mecanismos institucionais e da

(80) Miller, Arthur - Uma wvida, op. cit. p. 230
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propria histeria que deles emana, a delagdo, a falha
individual diante do mecanismo social que tao bem
caracteriza, & um crime sem remissdoc ou Justificativa.
Miller julga os homens nas circunstidncias em Qque descreve e
indica uma maneira correta de agir, onde a ambivaléncia e
a fraqueza néo estdo inscritas. Miller faz o elogio
abstrato da resisténcia. Kazan, do abominédvel, do inferno
individual.

Quando Navasky opte Miller a Kazan, afirmando gue um

procurou desafiar a delagdo e o outro defendé-la, no
préprio enunciado de sua afirmaglioco Ja explicita como
compreende & quest.2o da delagéo, a qual dedica-se

inteiramente em seu livro. Embora distanciado 28 anos dos
fatos, sua preocuagdo central ¢ ainda de justiciamento. Como
Kazan n8o confessa sua culpa, o filme "Sindicato de Ladrdes”

torna—-se a sua Jjustificativa, o caso maximo da delag&o”

(61) e como tal esvazia-se de gqualguer outro sentido.

Este mesmo tipo de tratamento repete-se com Englund e
Ceplair, na propria citagdo gque inserimos anteriormente
onde, embora falem do controle do Partido sobre a escrita de
geus membros, negam que efetivamente tivesse existido,
usando justamente de dois delatores para desqualificar a

eritica. Ou quando afirmam que o contetdo social dos filmes

(81) Navasky, Victor - Naming Names, op. cit. p. 210
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de Hollywood dependia do Partido, parecem querer esquecer e

negar propria histéria do cinema americano.

Desta forma, Kazan produz o seu discurso, onde expressa
sua visf8o sobre a condugdo dos destinos da América naauele
momento, pregando a colaboragiao dos cidaddos no
esclarecimento dos fatos, pregando a consciéncia individual
contra o controle exercide pelo siléncio, pela corrupgio,
pelo gque had de clandestino e continua a se mover na
gociedade. Sua luta a um s tempo politica e estética &
trazer os fatos para a luz, para a tela. Neste sentido Kazan
reafirma sua crenga no cinema como um aparelho de produglo
de verdade. Quando vai ao porto, e procura através do

realismo das cenas acentuar a "autenticidade” do que filma,
faz do cinema, efetivamente, o seu instrumento de
conhecimento e esclarecimento. BSua luta contra o siléncio,
contra a clandestinidade, vai contra o que a “objetiva" n#o
pode captar. A vida sadia de uma sociedade estd calcada no

bom funcionamento, na visibilidade e na possibilidade de

acessc as institui¢les.

Nesse sentido sua ¢renga € agquela que expressa na cena
em gque Terry se confessa a Edie. E 80 no esclareciment
doloroso, &€ sd permitindo gue a verdade wvenha & luz, e
egsperando pela compreensio do outro, que h& perspectiva de

mudanca. Como apontamos, esta & a Unica cena do filme em que

8 atmosfera n8c é opressiva, em gue had luz, perspectiva
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aberta, o céu como fundo, ao invés do enclausuramento que
marca os espagos fechados e escuros, dominantes na maior

parte do filme.

Quando Malloy vai ao tribunal, sua imagem se desdobra
na televisio e para a tela do cinema. Todos, em Nova Jersey,
Pensilvania, Paris ou S3o Paulo, devem ver, ter acesso as
informagdes, aos fatos, por piores que sejam, por
manipulados que sejam, pois, a exposi¢8o garante o acesso &

informag8o e & critica.

Uma das razdes que conduziu Kazan & delagdo foli que
ndo queria ser privado de fazer filmes . Poderia ter se
furtado a comparecer ao tribunal, continuando na Broadway
onde a perseguigdoc da Comissdo foi bem menos violenta. Mas
ele insiste em continuar a filmar. Embora seguisse montando
espetdculos teatrais, n8o fol no palco que produziu sua
“justificacdo’”. Como acredita na capacidade plena do cinema
de expor, de captar a realidade, este & o seu instrumento
fundamental, a extensdo do seu olho, da sua palavra, sem
convengdes, ou abstracdes. A situagdo do porto, assgsim como
do pais, & aquela para guem quiser Ver. Dentro e fora da
tela. O cinema documenta, mostra e argumenta. E o seu
ingtrumentc de acesso € convencimento dguilo gque Julga a

verdade.
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Quando Hey Kenneth, Victor Navasky, Roger Tailleur ou
Lindsay Anderson analisam o filme, entre a 1imagem € a
compreensdc que dele resulta hd sempre € apenas a mediagio
da delag8o. Desta forma, negam o sSeu conteldo imediato,
explicito. Ndc véem as iﬁagens, mas as intengdes de Kazan
através delas. Parecem incapazes de reconhecer ou de aceitar
sua prépira evidéncia imediata: o filme procura encenar a
histdria baseada em fatos acontecidos e observados sobre um
sindicato corrupto que atua em portos americanos. Mas para
eles o acontecide n8o estid na imagem, mas apenas nas acdes
anteriores e nas inten¢des utilitérias de Kazan com relagdo
a0 seu tema e ao que mostra. Nesse sentido, se Ferro sugere
a andlise do contetdo explicito, visivel do filme e
posteriormente do ndo visivel - que pode estar na imagem,
nas intencgdes, censuras ou lapsos dos criadores, neste
trabalho o que parece se colocar & ao contrario: tentar
reconhecer, diante de tantas projegtes ndo visiveis dos e
criticos sobre o visivel, recuperar apenas 0 que a imagem

mostra.
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CAPITULO 6

: "RIO VIOLENTO"

0 New Deal construiu no Vale do Tennessee
um monumento a democracia em agfo.(...) Assim
fazendo recorreu a principica e prdticas que
merecem estar colocadas entre as "inveneOes' do
Estado democrdtico no século XX". (1)

“Uma nova energia fluia no vale. Em primeiro
lugar, era a eletricidade produzida pelas
represas e trazida por grandes geradores
mediante brilhantes equipamentos de cobre e
aluminio, para fazé-la chegar as fabricas e
granjas dos lugares mais afastados do Vale do

Tennegsee. Era a limpeza dos rios, a
reconstrucio dos bosgques, O reaprovisionamento
do solc, & melhoria dos métodos agricolas, a

multiplicag8o das escolas e o desenvolvimento do
lager: mas além de tude isso havia algo menos
tangivel ainda que mais penetrante: a liberagio
da moral e da energia humana & wmedida que OS
habitantes do vale viam abrir-ae novos
horizontes para eles e seus filhos. O tumultuoso
rio que corria inutilmente ao largo de campos
esgotados, de bosgques minguados e de chogas
migeraveis enguanto suas aguas lamacentas
refletiam a terrivel pobreza da vida dos
arredores, tudo isto estava cedendo ante uma
brilhante cadeia de verdes pradarias, lagos
azuis e represas brancas. O rioc, o antigo
destruidor, estava convertendo—-se em escravo do
homem. A terra esgotada e estéril despertava com
nova egperanga. Era o simbolo eloquente da
época: um simbolo da capacidade do homem para

(1) Eunaudi,

Mario- La Révolution  du New Deal, trad. do

ingles de Bernard Cazes, Paris, Armand Colin, 1961, p. 1689
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mudar as condi¢Bes de vida e converter a derrota
em possibilidade, mediante a utilizacic da
inteligéncia pelitica e técnica." (2)

"Esses resultados materiais s80 neles mesmos
assombrosos. " (3)

"0 resultado foi wuma mistura interessante de
poder e democracia: o poder de fazer tudo aque
era necessirio para realizar os objetivos da

lei, e a democracia obtida através de
procedimentos e de politicas nascidas de um
contato estreito com os interessados. A

esperanga de ver um estabelecimento pablico
nacional trabalhando integralmente e de maneira
autfnoma nos proprios lugares se realizou num
clima eficaz e de coes8c devido ao sentimento de
participar diretamente de uma experiéncia
historica." (4)

"A TVA fez muito para mostrar que com uma
iegislag8o inicial conveniente e depecis uma
administragio gue procure reforgar efetivamente
o funcionamento da democracia, todaos as
empecilhos no terrenc até ali invioldvel da
propriedade privada, n8o estavam em contradicdc
com as exigéncias da liberdade e da
responsabilidade individual numa sociedade
democridtica: ac contrario, mostrou que estes

(2) Schlesinger Jr, Arthur M. - E de Roosevelt:

, vol. 1II, la. edig3c em espanhol,
tradugdo de Jose Meza, Nieto, México, Union Tipografica
Editorial Hispano Americana, 1968, p. 321 (edigdo original
de 18958)

(3} Einaudi, Mario - La Révolution du New Deal, op. cit.
p.148
(4) Einaudi, Mario - La Révolution du New Deal, op.cit.

p.1563



poderiam ser a condigdo necesséria de sua
existéncia’” (5)

Estes textos entusidsticos sobre o governo de Roosevelt
e a "Tennessee Valley Authority" foram escritos entre 1958 e
1958, no mesmo periodo em que Elia Kazan elaborava o roteiro
gue serviria de base para o seu filme lancado nos Estados

Unidos em 1960, sobre este mesmo assuntoc.

Ao longo destas obras, a comegar por seus titulos - "A
Revolugio do '"New Deal"" ou "A era do "New Deal”” - =se
observa a instituigiioc triunfante da figura de Roosevelt,
associada ao progresso e as mudangas felizes gue promoveu.
Desse ponte de vista, a TVA & certamente um dos exemplos
mais acabados de um procedimento onde se juntam com sucesso,
conforme esses historiadores, a interven¢do do Estado sobre
a natureza e sSobre as populagdes relegadas & pobreza e ao

atraso, gerando progressoc econdmico, social e sobretude

moral.

A guest8o da energia elétrica era um ponto central do
programa de Roosevelt, ‘“considerado como o principio
unificador de uma sociedade industrial", conforme o]
historiador Mario Einaudi(6). Era preciso produzir mais

energia, ela devia ser wutilizada como instrumento de uma

(5) Einaudi, Mario - La Réveolution du New Deal, op. cit.
p.155%
(6) Einaudi, Mario - La Révolution du New Deal, op. cit.

p.140
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politica coordenada com outros obietivos econbmicos e
sociais. Como os interesses financeiros privados
estrangulavam a expansdoc da indiastria de eletricidade, era
neceggario promover a intervengdo do Estado para pdr fim a
este blogueio. Segundo Einaudi o governo do "New Deal"”
realizou todos estes objetivos, inclusive o 1iltimo, ndo sem

dificuldades e batalhas Judiciais e no Congresso. As

companhias privadas produtoras de energia, associadas a
grupos financeiros, procuraram barrar a produgdo e
distribuigdo de energia pela TVA por considerar

inconstitucional esta ingeréncia do Estado nos seus
negdcios. "“Arrebatar nossc mercado, ¢€ arrebatar nossas
propriedades"”, afirmou seu advogado perante a “Comissdo de

Assuntos Militares da Cémara dos Deputados.'" (7)

Para conseguir a aprovagdo deste projeto no Congresso,
o Senador George Norris, responsdvel pela sua concepgdo
desde os anos 20, e og deputados gque o apoiavam, tinham
que mostrar - como se explicita no documentdric que abre o

filme de Kazan, feito na época por encomenda do governo (8)

(7) Schlesinger Jr, Arthur M - La_Era de Roosevelt, vol. II,
op. cit.p. 312

(8) Este filme & feito pela "Frontier Films" que era segundo
um dos seus membros, Paul Strand, o diretor de fotografia de
"The River", "uma cooperativa isenta de impostos pelo
governc. Produziam curtas metragens sobre assuntos que
preocupavam os Americanos{(...), chamando atenc8o sobre os
perigos representados pela ascengdo do fascismos de Hitler e
de Mussolini e contra as ameagas de Guerra.” No plano
interno, recebiam encomendas de agéncias governamentais,
“tornando—se propagandistag convencidos da politica social e
econdmica de F.D.R.". E nesta produtora gue Xazan realiz
seu primeiro filme: “The People of Cumberland” sobre um
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- a necessidade incontestavel de uma grande obra, capaz de
conter e sanar 08 ﬁrejuizos materiais € humanos provocados
pelas enchentes, mostrando como, ac mesmo tempo, €883 forega
destruidora das &guas poderia ser convertida em forga
geradora de energia elétrica desde que fossem feitos os

investimentos necessirios.

Com a aprovag8o do projeto, surgiu a nova agéncia
governamental -TVA. Através de sua intervengdc foram
construidas 30 barragens que produziam e distribuiam energia
elétrica a baixo custo; incrementandc as atividades
agricolas de transformagdo e industriais. As baixas tarifas
de energia da TVA forgaram as companhias particulares a
reduzir seus pregos. Com a inundaz8c de terras para a
construcio das barragens, as terras ribeirinhas erodidas
foram reflorestadas, criando—-se novas &reas de lazer. A crer
nesta biblicgrafia, o sucessa da TVA foi total em todos os
campos no gqual atuou, alcangando 7 estados - Tennessee,
Alabama, Georgia, Mississipi, Carclina do Norte, Kentucky e
Virginia — 5 milhSes de pessoas, numa superficie de 104.000

km?. Seus planos puseram fim as enchentes do Rio Tennessee.

0 governo da Uni8o patrocinou a criagico de fabricas e

escolas-modelo coordenadas, que serviam de pdlos avangados

povoado no Tennessee. Cf. Tailler, Roger -Elia Kazan, Paris,
Seghers, 1971, p. 27
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para aprendizagem de novos métodos de cultivo pelos
agricultores. Surgiram usinas para a produgdo de adubo, a
fim de beneficiar ag terras empobrecidas pelo mau
aproveitamento. De acocrdo com os historiadores, as tensdes
entre o poder local e o poder federal, apesar de alguns
percalgos, sobretudo entre os Estados e a Unigo, se
dissolveram depressa, e a TVA transformou-se num pélo de
cooperagdco. 0s investimentos que a Unido fizera, com o tempo
passavam ao Estado. Este, em troca, recebia beneficios em
impostos gerados justamente pelos negdcios e pelo
crescimento agricola. A TVA &, segundo essas descrigides,
um dos projetos mais interessantes e bem-sucedidos da

administragdc Roosevelt.

E provavel gue o8 historiadores tenham razdo em sua
andlises entusiésticas, mas o que chama a atengdo e
justamente como estes sucessos servem para exemplificar -
com a +total adesd3op dos historiadores a Roosevelt - a sua
crenga no progresso como mola condutora da histéria, crenea

que permeou ag agdes do governo Roosevelt.

0 exemplo da TVA, neste sentido & perfeito: na origem,
h&d wuma regido vasta e pobre aque explora pouco o seu
potencial, devido ac atrasc cultural, & pobreza da terra e
&ds dificuldades com as viclentas enchentes do Rio Tennessee.
Ao mesmc tempo, a situa¢do se perpetuava J& gue ndo

interessava A companhias privadas realizar investimentos
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numa regido pouco lucrativa. O guadro gue se apresenta desta
forma ao governo Roosevelt implica uma intervencdo de ordem
politica. 0 Estado assume sua face de poder acima dos
cidaddos, pensa em suas dificuldades, intervém com
investimentos e tecnologia para elimin&d-las, "convertendo a
dificuldade em possibilidade" (como afirma Schlesinger). As
inGmeras outras atividades que decorrem do trabalho inicial
com 0 rio s6 acentuam o interesse na melhoria das condig¢les
da terra e de seus habitantes. A coordenagdo entre o=
diversos &rgdos do Estado tem como objetivo por fim &
pobreza, eliminando fatores de destruigio (como as
enchentes do Rio Tennessee) e combatendo hébitos culturais
(o tradicionalismo, © racisme) que tendiam a perpetuar a
estagnagio econdmica dessas regiles. N&o é ocioso lembrar
que em 1925 havia uma lei no Tennessee que proibia o ensino
da Teoria da Evolug8o nas escolas elementares (89) O combate
& crise, conforme esses ‘historiadores, caracteriza-se, no
governo Roosevelt, pela creng¢a €m um pProgresso dque exige a
agdc de um Estado gue deve representar uma vontade conjunta
dos cidadios sobre -~ e eventualmente contra - as vontades

particulares.

No parégrafo final de seu capitulo sobre a TVA, citado

acima, Schlesinger descreve em tom épico um combate em gque

(9) Coben, Stanley - " Os Primeiros Anos da América Moderna:
1818,/1833" IN Leuchtenburg, William E.(org)- 0 Século
Inacabado, vol I, tradug8o de Alvaroc Cabral, Rio de Janeiro,
Zahar, 1976, p. 300



se opdem luz e trevas, inteligénecia e atraso, riqueza e
miséria. Fala em campos esgotados que se tornam verdes
pradarias. Aguas lamacentas transformadas em lagos azuis e
represas brancas, em um rio destruidor que se converte em
escravo do homem. A ag8o do Estado n8o se limita, a seu ver,
rna agio humana domesticando a natureza. Trata-se de, com
“inteligéncia politica e técnica”, chegar a "algo menos
tangivel': a partir do momento em qQue 0 governo aponta para
os habitantes da regido a existéncia de "novos horizontes',
o que se produz ali & uma liberag8o da moral e da energia

humanas. (10)

A intervengdoc do Estado sobre a natureza, de modo a
tranaformd-la e tornd-la desfrutével pelo homem, no momento
gseguinte reflete~se no prdprioc homem. Schlesinger enuncia,
assim, um duplo movimento:

a) a cultura intervem na ordem natural;
b} nesta medida, a cultura intervem na prépria

cultura.

A crenga de Schlesinger - partilhada por Einaudi - no
progresso, & portanto de mnatureza humanista: o homem é o
inicio, o fim, a Justificativa de tudo. Mais do que isso,

porém, ele &, por sua agdo, © senhor da natureza, & qual

(10) Schlesinger Jr, Arthur M - La Era de Roongevelt: Ta
Llegada del Nuevo Trato, vol II, op. cit. p.321
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egeraviza ao cabo de wuma batalha gque simboliza sua

capacidade de mudar as condigdes de vida.

Em suma, a TVA & a expressio de um grande projeto onde
se encontram também todas as aspirag¢des americanas, que unem
a wvida simples e digna do homem do campo, o8 valores
"middletown"” aliados a modernidade, a pujanga e o
desenvolvimento que se espelha nos ideais urbanos. Mas estas
agpiragBes profundas, que espelham e unem diversas
vertentes da histdéria e da cultura americana, unem-se
também a preocupagbes de ordem social: os agricultores
deveriam ser ensinados, apoiados, de forma a que se tornasse

possivel “a liberagdo da moral e da energia humana'”.

Se coadunava bem ideias de desenvolvimento da cidade,
com aspirag¢bes de uma vida bucdlica, o progressoc ao mesmo
tempo dava—-ge de maneira a respeitar a natureza. Tratava-se
apenas de domind-la e colocé-la a seu servigo, ao impedir a
destrui¢do avassaladora, ao reconstruir terras erodidas e ao
reflorestar o8 campos. Permitia a0s homens que tivessem
eletricidade e novas Areas de lazer. Coadunava os mais altos
designios saociaig, aliados ao cultivo da natureza e da
relagdo saudavel entre o homem € ¢ seu meic. Falava também
de uma adrea onde a intervene8c do Estado &€ bem-sucedida e
beneficia muitos cidad3os. Uma interven¢dc ‘“salutar” do

Estado, destinada a pdr fim aos dancs materiais que
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comprometiam, inclusive, o desenvolvimentce dos interesses

privados.

Ha também na TVA a consolidagdo da idéia de
planejamento, de intervengdo dos intelectuais e artifices do
"New Deal' que, 8se vistos como intelectuais que ''cresceram
com colheres de prata na boca", como falava deles McCarthy
(11) podiam nesta obra mostrar Que n3o estavam assim té&o

longe das realidades que buscavam intervir e mudar.

Todas as nogdes gue procuram orientar o "New Deal'” e a
imagem criada em torno de Roosevelt e de seus auxiliares se
configuram com sucesso na descrigdo da implantag8o e do
desenvolvimento da TVA . Nestes textos escritos no fim dos
conturbados anos 50, onde o governc funcionara como um
gerente das palavras e da opinifio, se desenha a triunfal
recuperagdo dos beneficios do liberalismo orientado que
marcara ¢ governo Roosevelt e que em certa medida o governo

Kennedy comegaria a retomar em 1960.

Se Kazan +inha em Roosevelt um heréi, a histdria que
engendra sobre esta mesma TVA & bem mais conflitiva do que a

concebida por historiadores como Schlesinger e Einaudi.

(11) Diggins, John P. - The Proud Decades:American in war
and peace, 1941-1960, New York, W.W. Norton & Co.,

1989,p.114
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Ainda gue partilhe de sua crenga no progresso, & o aspecto
dramdtico do combate que o interessa. 0O embate leva ao
progresso, mas este nd&c se instaura sem destruigdo, perdas e
dores. Kazan, quer porque enxerga a histdria americana a
partir de sua histdria pesscal (ndo existe o ser integro,
capaz de dominar todos os dados de uma situag8o e ser o
senhor de seu proprio destino), quer porgue cré no conflito,
conflitc dialético onde a contradigd3o se inscreve, n8o V& no
devir histérico uma continuidade finalista, wum sentido
positivo a ser alcangado. Nesse particular, a divergéncia em
relacZo a Schlesinger & radical. Onde este Vvé& no homem o
senhor de seu destino, Kazan verd um movimento continuo, um
jogo de forgas em que agquilo que o homem destroi agrega-se
ao seu destino, a suas ag8es, afeta-os, transforma-os. Nesta
concepclo, o motor da histéria n8o € o progresso em si, mas

o conflito transformador.

Ali, onde os historiadores usam a TVA como o0 exemplo
acabado dos beneficios do progressc, Kazan utiliza o mesmo
exemplo para colocar o progresso em chegue, para mostrar o
que por tras dele fica gsepultado, © gque em sSeu nome sSe
esconde. Neste sentido, sem criticar o "New Deal” e suas
realizagBes, sem se desligar de seus ideais ou da esperanga
gque viveu como um dos fatos mais importantes de sua vida,
nfic deixa de recuperd-la Jj& transformada por todos os
acontecimentos que varreram sua vida pessoal e do proprio

pals. Acredita gue o devir histdrico se faz pelo confronto
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entre as diferentes maneiras de encarar a prdpria condugdo
da nagdo, de uma lealdade cambiante, e da instituig8o de uma
lei que, embora exista para todos, & também o instrumento da

submissdc de uns a outros.

Elia Kazan esteve e viveu, durante os anos 30, nos
lugares que mostra no filme. Trabalhou com os liberais que
participavam do Ministério da Agricultura durante os anos 40
(12), e de onde vinham os quadros da TVA. Partilhou de suas
egsperangas e de suas llusOes intelectuais. Ao mesmc tempo,
viu seu reexame, a critica Aaguela mesma ordem publica, ao
intervencionismo do Estado sobre os direitos individuais
assegurados na Constituic80c. Por isso, & capaz de gerar uma
histéria deste periodc bem mais carregada pelas suas
contradigdes do que fizeram os historiadores seus
contempcoraneos. Ao colocar em cena duas posig¢des igualmente
validas e correntes na poiitica e na economia americana e ao
contrapd-las, coloca a é€nfase de seu trabalho no embate gue
se configura, € mndo na preeminéncia de uma posiglc sobre a

ogutra.

“Rip Violente" trata justamente destes embates, e o que
importa em sua concepgdc, & a capacidade de, ac mesmo tempo,
opoOY € Dprocurar compreender as duas visbfes em jogoe e de,
mesmo dando razfio a uma delas, ndc invallidar a outra. Se
Schlesinger vé& sentido no resultado final do processo em

curso na TVA, Kazan busca o sentido do proprio processo. A
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histéria escrita por Schlesinger e Einaudi situa—-se
necessariamente no passado, no acontecide. A histdria
filmada por Kazan situa-se obrigatoriamente no presente, no

acontecer.

0 “"recorte’ da histéria feito por Kazan ilumina a um
tempo @ histdéria e o recorte feito pelos historiadores. A
leitura cinematografica ilumina a propria leitura
historicgrafica épica desta histdria, chamando a atengdo
para o seu fio condutor, suas crengas calcadas no progresso
e nas possibilidades da redeng8c do homem através do saber e

do trabalho.

1 - 0 Filme

O respeito aos direitos individuais em confronto com as
necessidades sociais é o problema central de "Rio Violento”,
décimo-quarto filme de Elia Kazan (12). O filme aborda as

dificuldades de implantag8o de um projeto governamental,

(12) Em 1955 Kazan fez "“Vida Amargas” (East of Eden) sobre
os conflitos entre pai e filhos durante a la. Guerra
Mundial. O filme posterior foi "Boneca de Carne” (Baby Doll)
de 1956 sobre o choque da entrada de uma usina mecdnica de
transformagdo de algod3o, numa cidadezinha tradicional.
Aquele gque traz a usina transformadora, traz também novos
hibitos e concepgdes que revolvem as concepedes vigentes.
“Un rosto na multiddioc" (A face in the Crowd) de 1957 & o
primeirc filme americano que focaliza a ascengio de um
idoleo fabricade pelos meiosg de comunicacgdo.Questoes como a
"magsificacio” que comegavam a interessar os intelectuais da
“asnciedade afluente” s8c a a preocupa¢dc central de Kazan
neste filme
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durante o "New Deal". A inteng¢8o era eliminar os problemas
da wviolenta wvaz8o do rio Tennessse - responsavel por
constantes inundagdes de consequéncias trigica s- utilizando
a sua forga descontrolada para obtengdc de energia
elétrica através da inundag8o de terras ribeirinhas e a
construgdc de represas. Para isso, o Congresso americano
criara em 1933 a TVA - Tennessee Valley Authority. 0 filme
narra o encontro entre um representante deste orgdo - Chuck
Glover (Montgomery Clift) - e a Unica moradora da regido que
ainda resiste & implantagdo do prajetce -~ Ella Garth (Jo Van
Fleet): ao n8o vender as terras de sua 1ilha, impedindo que
fossem inundadas, bloqueia o andamento dc complexo e torna-

se alvo de uma contenda com o prdprio Estado.

Fata trama € a oportunidade para Kazan discutir a nogao
americana arraigada dos direitos individuais - .garantidos
pela Constituigidc - face aos da coletividade. E a chance
também para expor os particularismos locais frente =ao poder
central sempre repudiado e visto como invasor, as formas de
manutencio de uma sociedade desigual, regida por costumes,
hibitos e préticas ditadas apenas pela forga e pela
prepoténecia. Por outre lado, expde a populagdo negra
completamente atrelada aos senhores brancos: 830 eles que
digpdem do destino dos negros. Todas estas gquestdbes sdo
revolvidas a partir da chegada de um egtranho &aquela

sociedade: um burocrata, letrado, vindo do norte e ligado ao
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governo federal de Roosevelt (13). Ele, gque chega & cidade
com a incumbd&ncia estrita de tirar Ella Garth de sua ilha,
acaba por chocar—-se com os moradores do local ao pautar sua
agio por leis e ndo apenas por habitos. Assim, quando
forga a integrag8o entre trabalhadores brancos e negros e,
mais, quandec oferece acs negros a mesma remuneracio a que
tém direito os brancos por um idéntico servigo, esta
afirmando - em nome do Estado, de que & representante — que
ndo s3o0 80 o costume € a truculéncia os ordenadores da vida
social. Ele wmostra enfim, racionalidade, em meio a

irracionalidade que rege a vida naquele local.

Chuck Glover €& o representante de Roosevelt que wvem
fazer com que se efetive a inundaglo desta area, para gue as
represas que eatio sendo instaladas possam gerar
eletricidade: ele +traz a 1luz e, com ela, o progresso gue
estéd modificando o Rio Tennessee e toda a régiﬁo. Mas, ao
mesmo tempo, em contato com ocutra gente, outros habitos,
outra sensibilidade, e tendo diante de si n8o apenas a

natureza 4til que era capaz de ver de Washington, cedo

{13} A respeito dos ''nmew dealers" & interessante a descrig¢io
que faz deles o contemporéneo Edmund Wilson: “Para um
graduado da escola de liberalismo nova-iorquino, Washington
2 hoje como um regressc ao velho lar. Por toda parte, nas
ruas € nos escritdérios, deparamo-nos com velhos conhecidos:
os diretores e redatores da imprensa liberal, os Jovens
mestres ''progressistas” das universidades, os inteligentes e
ativos=s assistentes sociais, os idealistas priticos dos

centros comunitarics, os radicais que... concebem que existe
uma probabilidade de virar pelo avesso a antiga ordem” Cf.
Graham Jr, Ctis L - "Anos de Crise: A América na Depressio e

na Guerra 1933-1945 IN Leuchtenburg, William E. - O Século
Inacabado, vol I. op. cit. p. 388



percebe que as transformagdes, que ¢ progressc traz ndo sdo
forgosamente o que pode haver de melhor para as pessoas. A
experiénecia de contato com a terra, com a naturega, <om o
rip, assim como O amor Por uma moga do local, revolvem—no da
mesma forma que as suas agles interferem na dindmica da

cidade e de seus habitos.

Chuck Glover interfere, opde sua “luz", gua
racionalidade iluminista, sua igualdade "federal'", abstrata,
as leis e costumes tradicicnais. Nesse movimento, aprende
com Ella Garth o que & a consciéneila inalienavel de um
direito, o respeito & identidade, &s raizes, & sua propria

obra e & dignidade. Logo percebe o dilema em gque se

encontra. N&o busca mais vencer o seu opositor, impor sua
represa. Ela existird independente deles, €& a marcha da
histéria, do progresso, das necessidades. Sem abrir méo de
suas crengas, e sobretudB do s8seu dever, torna-se capaz de

perceber & razdo e a oposig8o do eoutro, para guem tais
crengas nic s8o vivenciadas apenas como arrogincia
autoritdria emanada do costume. Kazan procura estabelecer
matizes dentro da sociedade que descreve. Ella Garth ndo se
confunde, apesar da dureza de suas conviceles, com 0S8
métodos truculentos adotados por Baily (Albert Salmi), ©

"dono do lugar'.

Dessa forma, o <filme mostra como o progressc & &

racionalidade se imp&em, mas ndo sem custos, sSem perdas ou
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choques. A 1luz nd3c & saudada. Pelo contrario, ela vem de
fora, trazida por alguém estranho & comunidade e, direta ou
indiretamente, as transformagBes que gera sdo alvo de

desconfianga.

Em "Rio Violento”, o novo e ¢ velho, a natureza e a energia
domada se encontram, mas também se chocam. A Histdéria, para
o diretor, caminha a partir destes conflitos onde, se o
progresso vence, anulando aquilo que se opde a ele - no
caso, a ilha de Ella Garth, =sua histéria, suas raizes e até
a sua propria existéncia -, tem que sSe alimentar dos
proprios inimigos. N&o ¢é possivel encobrir e ocultar o
passado.Assim, se o progresso &€ inevitavel, ele ndo & um fim

em si e tem seu prego. A evolugdc s8d se di na medida em qQue

os absorve, faz deles parte de si mesma.

Vejamos entdc como se organiza este relato, suas
jdéias principais, e sobretudo a sua "mise en scéne’; como
tudo isto & dito -encenado - para o espectador, e de que

forma cria sentido.

2- 0 Prdlogo

0 filme comega a partir da inclus8o do documentério

"The River'" feito em 1935 por Pare Lorentz para a Frontier

Fiims. Trata-se de um filme com imagens dram&ticas sobre as
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tragédias causadas pelas enchentes do rio Tennessee. Nas
imagens mostradas por Kazan, ge sobressai o depoimento
patético de wum homem gue conta para a cémera como perdeu
tudo: mulher, filhos, casa, parentes. Estd sd¢ no mundo e ndao
tem a gquem recorrer. Mas o prdéprio documentirio J&
apresenta a solugdo: anuncia a criagdo pelo Congresso
americano da agéncia governamental que pord fim a estas

tragédias: a TVA - Tennesse Valley Authority .

Kazan introduz o seu tema a partir de um documentario,
de imagens ndo-ficcionais. E uma referéncia e ao mesmo tempo
uma justificativa de sua obra. Kazan procura informar. com
essa pequena cena, que a situagdo de que o filme vai tratar
ni&c & ficticia, embora o enredo (as situa¢des) seja. Assim,
estabelece uma especie de cumplicidade entre o real e ©
imaginadric que serd o centro e o fundamento de seu discurso:
as duas insténcias devem-se deixar absorver uma pela outra.
Ou seja, as imagens do documentario mostram uma situagdo que
pede uma interveng@io: algo tem que ser feitoc. Esse algo se
produzird, desde entd8o, em dois niveis: o da intervegdo
federal (que aconteceu) e o do filme, que aborda e discute

essa intervengdo e as transformagcBes que dela decorreram.



3 - A Trama

A agdc gira em torno de algumas sequéncias badsicas que
explicam o que ocorre e depois produzem as suas
consequéncias - comc a volta de um parafuso. A primeira
delas & o prdlogo, a juastificativa da histéria que wvai se

contar.

Em seguida, Chuck c¢hega & cidade e a questdo se
introduz. Glover sabe que a contenda Ella Garth wvs.
Washignton & fruto do "Jjeito americanc” , do "individualismo
inflexivel gque & a nossa heranga”, mas ele tem uma missédo a
cumprir. Vai & 1ilha e fracassa. N&o querem ouvi-lo. Ele é
jogado ao ric por um dos filhos quando sugere que poderiam

declarar a mie senil e vender a terra em seu lugar.

A partir desse incidente, Ella Garth guer recebé-lo
para desculpar-se pelo ocorrido, e para explicar a sua
posigdo. Ella encena uma pega tendo come atores todos
aqueles que vivem na ilha, e scbretudo os negros - seus

empregados e a ela submetides.

0 cendrio da sua representagdo & o pétio externo onde

estiio as casas onde vivem e trabalham os negras. Estic todos
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13 trabalhando, e Ella comeg¢a sua apresentagfo 4que inclui
também filhos, netos e Chuck Glover, que vem chegando:
— " Dizem que Roosevelt tem um novo tipo de governc, chama-
ge “New Deal”." Ela explica gque rpara conseguir votos e
melhorar a situagdo, Rousevelt wvai inundar as melhores
terras do Tenneessee. - "Q presidente faz discursocs, ele diz
que o pais estéd se deteriorando, e a maneira que ele tem de
parar com isso & colocande a minha ilha debaixe d é&guwa”. Ao
mesmo tempo que apresenta sua posicdo a Chuck Glover, sua
fala & uma adverténcia aos negros que Jjad comegam a apandonar
a ilha em +troca de moradia e trabalho oferecidos pela TVA.
"V8o embora e Juntem—-se ao governo. Andem. Sei que vaco

lhes dar ajuda. Podem ir aliviados, eu n8o vou'.

E comega a sua intervenglo definitiva: obriga Sam, seu
empregado de confiang¢a, a lhe vender o seu cdo. Com medo e
sofrimento, o fiel empregado resiste. Ela estipula até o
prego que val pagar, simulando a situagdo gque vive com o
governo de Roosevelt, mas Sam resiste, dizendo que ela nao
tem o direito de forg¢id-lo a vender o seu cd8o. E conclui: -
" verdade, su ndoco tenhc o direito’, e d& uma piscadela a
servo fiel. Volta-se para Chuck e esclarece: '"Como vE&,
jovem, eu o o Sam ndo vendemos. Ele ndc vende o seu cio e eu

n8o vendo a terra onde pus O meu sangue’.

A esta clara nogfo de direito, Chuck contrapde o dever,

o seu dever como autoridade que vem fazer o gue € preciso, e

28%
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0 que & preciso para o bem de muitos.- "Por vezes ni3o
podemos ser fiéis as nossas crengas sem machucar muitas
pessoas. Tenho medo, mas acho que essa € uma dessas vezes. A
senhora € a ltnica pessoa neste vale teodo que ndo vendeu sua
terra". Ella procura mostrar que ndo sal por dque ama &
terra, e Chuck, lembrando que o Tennessee tem sido um
assassino durante anos, assinala que ela nac ama a terra,
mas a sua terra. - " N8oc é de bom senso gquerer aproveitar a
gua forga (do rio)? Hode, 98% deste wvale ndo possuil
eletricidade, a represa trard a eletricidade". E Ella
responde: - "E isso o que o 8r. chama progresso, ndo é7" -
E a senhora, n8o?" ele pergunta.

“N8c para mim"”, continua Ella Garth. "Tirar a alma das
pessoas para colocar a eletricidade no lugar ndo &
progresso. N80 da forma que eu vejo. Porque eu n3o vou
contra a natureza, ndo rastejarei a nenhum maldito governo'.

Chuck esclarece gue ndo pretende tird-la & forea dali,
mas, ao mostrar a ele o cemitério, Ella aponta gqual serid o

seu destino: permanecer mna ilha, Junte do marido que

degbravou e transformou aguele lugar.

As posigBes se explicitam. Ella s8¢ vai sair & forega
Nioc rasteja para nenhum governo - ou seja- nfo reconhece um
governo gque contraria as suas diretrizes. Obedecer e
submeter-se &4 lei & rastejar para o governo. SO reconhece a

forga e a dominagdo gue emana de s8i e dos seus pares. NEo
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reconhece sequer a existéncia de outra instidncia de poder.
Se na ilha o entendimento & interditado, fora comega a
fluir: a neta Carol (Lee Remick) atravessa o¢© rioc com o
forasteiro, reabre sua casa abandonada e a sua propria vida.
Os negros também o seguem, € sSe interessam pelas novas
chances e pela luz elétrica das novas casas oferecidas pela
TVA. Essa importéncia dada por Chuck Glover aos negros,
irrita os notédveis da cidade: negros n8o podem trabalhar com
brancos e sobretudo nido com os mesmos salirios. Assim, Chuck
consegue novos aliados - Carol e os negros Qque ac serem
atraidos para fora da 1ilha impedem Qque & vida no seu
interior possa continuar - e ao mesmo tempo inimigos mais
aguerridos: todos os brancos prejudicados pela concorréncia
dos salidrios e ofendidos na igualdade de tratamento dada aos
negros a quem cuidam com o desvelo de senhores. Baily, o seu
representante, cobrard de Chuck pela forga por +todos esses

prejulzos.

Na ilha, Mrs. Garth expulsa a neta que se passou para o
inimigo e & abandonada por seus negros. S5O resta Sam, o0

servo fiel.

Mas se Chuck avanga em seu objetivo, contraditériamente
aproxima-se mais de sua opositora. Passa a entender o gue
move o seu comportamento, e tem respeito por ele. Bébado,
volta mais uma vez & ilha. Diante dos olhos surpresos e

menos duros da senhora, diz entender porque ela luta: por
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sua dignidade. E adormece asob a varanda quando Ella nota gue
ele & menor do que lhe parecia. Neste momento ambos estdo

menores, ambos tém portanto O mesSmo tamanho.

Ao compreender ¢ sentido humano da luta de Ella Garth,
o representante da TVA torna-se solidadrio a ela. No dia
seguinte, gquando os filhas da senhora o abordam propondo
declard-la senil, quem se opde com veémencia é Jjustamente
ele. Diz preferir tird-la com uma arma. E ele tem razao pois
considerd-la senil seria um uso arbitririo da lei, atitude
que a sua solidariedade proibe de tomar. E & ele aue volta
uma tltima vez tentando convencer a senhora a sair. E ele
que avisa socbre a atitude dos filhos e sobre as providéncias
judiciais que precisou tomar para tird-la do lugar. Mas nada

a demove.

E ela perde definifivamente a batalha. A ilha sera
inundada e ela retirada pelas autoridades por descumprir &
lei, por desobedecer & decisfic judicial. E retirada e
colocam-na em uma casa na cidade em meic ao asfalto gue
comeca a ser implantado, o barulhc e a fumaga dos carros.
Junto com Sam e sua vaca ~ 08 finicos pertences que trouxe da
ilha, ela sobrevive alguns dias e morre, sem dialogo, sem

adeus, consciente apenas de ndo dever nada a ninguém.

A ilha & destruida, inundada, mas hd tempo ainda de

receber o sSeu corpoc, 4que fica ali enterrado.



Chuck e Carol partem de avifio. Sobrevoam a regido onde
vedm tudo inundado, salvo o cemitério onde Ella havia dito,
as aguas ndo viriam. Se Chuck olha ainda esta imagem, Carol
encanta-se com o avifio e j& olha adiante, para frente, para
o futuro, para & represa, a Ultima imagem, onde o filme s=se

fecha.

A exposigl8o destas sequéncias principais mostra uma
comunidade resistindo c¢omo pode & implantag8c de mudangas
vistas como neceassdrias e justas a partir de decisdes, de
uma ordem de valores que esté& fora dela, e por um elemento a
ela exterior. A crise gue vemos Sé instalar no microcosmc de
Chatanooga, repete aquela, maior, Qque opde na politica e na
economia americanas, OS chamados liberais, identificados com
ag politicas de um Estado atuante e intervencionista, o New
Deal de Roosevelt e os conservadores - contrdrios &
intervengdoc do Estado nos negdcios privades, vista como uma
pratica inconstitucional, concorréncia indevida, introdugao
de regras € de uma ordem alheia 3 propria "naturalidade” e
justiga do sistema de livre concorréncia, onde gqualgquer

“harreira” ou "represa'’ deve ser combatida.

Na situaedo enfocada pelo filme de Kazan, & possivel

jdentificar na organizacdo da vida daquela sociedade pontos
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de aproximaglo com o "Estado de natureza” de que fala Locke

em geu ''Segundo tratado sobre o governo” (14).

No ’estado de naturezsa' os homens sdoc iguais, tém os
mesmos direitos e podem exercer c¢om igualdade a “"lei da
natureza'". Podem julgar e castigar uns aog outros. Assim, ao
exercerem todos os seus direitos, cedo o Estado igualitéario
de natureza se rompe pois, através do uso da forga, alguns
homens conseguem poder sobre outros. E esta diferenciagdo é
dada naturalmente, pelo usc que uns podem fazer melhor da
forea de que dispSem. Locke fala ainda do "estado de guerra’”
e da 'escravid&o'" comc Justificativas e como resultado da

dominag¢idce do homem pelo homem.

Na socciedade apresentada em "Rio Violento"”, a forega é
em primeira instdncia o elemento organizador da sociedade,
mesmo se nela & admitida a existéncia de direitos ou leis.
Mas a forga aparece como ''matural’, isto &, determinada pela
préopria natureza (fato de que a prépria forca do rio € uma
metédfora). Assim, a desigualdade nela embutida desaparece e
a sociedade se mostra organizada "como deve ger”: & natural
que os empregados negros de Baily ganhem 2 ddlares, quando
os brancos ganham 5. E se esta desigualdade natural é&
contestada, aquele gque a constesta - Chuck Glover - deve

pagar a diferencga.

(14) Locke, John - Segindo Tratadn Sohre o Governo, Sao0
Paulo, Ed. Ibrasa, 1863,157ps.
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Em 1860, guando chegou & ilha, o sr. Garth conguistou
aquela terra, éecou 0o Ppantano, domouv-a enfim, e por isso
adquiriu direitos de propriedade sobre ela. Inimeros filmes,
em especial o= «que versam sobre a conquiata do oeste, di3oc
conta com maior clareza da maneira como o fendmeno se
desenvolveu nos Estados Unidos (porque mostram o processo de
ocupagdo da terra no momento em que ele se di). Em "Rio
Vermelheo" (Red River, 1948) de Howard Hawks, Tom Dunson toma
posse de um territdrio, sem perguntar a ninguém se, por
acaso, ali j& havia proprietdrios. Posse, ocupa¢io e direito
de propriedade eram conceitos que se superpunham. A posse
era assegurada pela forga. Essa gquest8o é colocada com
clareza em "Rio Vermelho': ndo existe direito de
anterioridade, para indics ou mexicanos. A Gnica regra de
convivénecia & estabelecida pela forga e pela habilidade no
uso das armas. Mas, para gque o uso da terra seja "justo” e
"natural’, € precisc tornd-la produtiva: sair do nada e
formar um grande rebanho, no caso de Tom Dunson. Neste
filme, 0 que vemcs €& a maneira como O cinema - do século XX,

em sSua concepgao cléssica, Justifica a conguista

territorial ocorrida no século X1X pelos brancos americanos.

Locke ghserva que "€ o trabalho, portanto, que atribui
a maior parte do valor a terra”(15). No caso do sr. Garth em

"Rio Violento”, esse direito se estendeu aos seus familiares

(15) Locke., John- op. cit. p. 29
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que prosseguiram no trabalho de valorizagdo da natureza.
Eles tornaram-se “senhores da natureza". Desta forma, tém
direitos sobre a terra e sobre os homems que nela trabalham
e que ndo tiveram a wmesma “capacidade natural”. Dal, para
Ella Garth, opor-se & natureza significa opor-se & prodpria
forga do qual ela se vé& investida. Esse mesmo raciocinio
vale para os habitantes da cidade, gque Jjulgam ter "direitos
naturais’ de controle scbre o0s negros, por exemplo. Sendo
assim, reconhecer gualguer outra inst&ncia de organizagdoc ou
lei exterior aos seus '‘costumes e hiébitos” & visto como uma
capitulagédo. E uma formagdo social anterior ao
estabelecimento do "Contratc Social"” e da sociedade
politica. ¥ por isso que Ella Garth ndoc abdica de seu
direito de propriedade sobre a ilha, ndc a vende e recusa-se
a deixa-la. Ela 86 o faz quando obrigada por uma outra

forgca, a da lei, que se sobrepde & da natureza.

E na natureza, no mais, que ela encontra a sua
justificativa para opor-se tenazmente a Chuck Glover. Este
homem vem de Washington a fim de implantar um projeto gque se
sobrepde as necessidades locais e que contesta o direito
inaliendvel da propriedade. Assim, lembrando Locke: "Sendo
0os homens por natureza, todes livres, e iguais e
independentes, ninguém pode ser expulso de sua propriedade €
ser submetido ao poder pelitico de outrem sem dar

consentimento” (18). O governo federal queria comprar a

(18) Locke, John - op. cit. p. 80



terra para poder controlar o rio e assim evitar catastrofes
e submeter a forga natural e descontrolada do rio &
civilizag8o, através da energia elétrica). Para Ella,
governos ndo devem intervir em negdcios dos cidaddos. A
igualdade se define na livre concorré&ncia. A intervengdo &
um elemento estranho, gque contraria a natureza. Ella n8o
permite gque se interrompa o fluxo da natureza e ndo quer que
governo algum mostre a eletricidade para os seus empregados
sairem de suas terras em busca de melhores salarios. Ou
seja, Ella tem consciéncia de que a intervengdoco federal ndo
visa simplesmente inundar sua ilha, mas operar uma completa
subversfio numa determinada experiéncia das coisas (a do sul
conservador). Visa liberar a "moral e a energia humana” de
que fala Schlesinger acima. Se a eletricidade 'rouba a alma
das pessoas', como pretende Ella, & porque traz com ela uma
mudanga que afeta modos de produgdo e percepgdo das coisas.
Roosevelt e seu governo representam, para pessoas como Ella,
o demdnio da transformaglo indesejada, da intervengdo da
cultura sebre a natureza. A "alma” a que ela se refere € em
grande parte a consciéncia servil dos negros. Dai a
irredutivel divergéncia entre ela e Chuck Glover scbre a

nogédo de alma.

A cbediéncia ao principio da natureza, como ao poder
divino dos reis, & a justificativa para um tipo de dominacdgo
tida comc ‘'natural”, pois a sua legitimidade n830 estd nos

homens, mas em elementos exteriores a eles e dotados de uma
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forca "superior”. @Quando a TVA intervém no curso do rico,
parte do entendimento de Que nada & previamente dado, que
até o curso de um rio pode ser mudado, alterando a relagdo
dc homem com o mundo e com outros homens. Evidentemente,
este procedimento atemoriza uma sociedade estatica, baseada
nos habitos estabelecidos, na desigualdade e na falta de

opertunidades.

Por outro lado, s&o constantes no filme as observagdes
quanto & falta de "humanidade” de Chuck Glover, agsociadas a
sua procedéncia urbana, de funciondrio publicc de um governo
gue vem interromper O livre cursoc das aguas. Elia Kazan
enfatiza ai a inexoréavel, tragica ruptura entre duas
epistemes. Ao fazé-lo, retoma a mais antiga tradigdoc do
cinema americano, gue consiste em ver o mundo nao a partir
de um pontc de vista dominante, mas de um conflito, como o
Griffith de "0 Nascimento de uma Nagio" ou “Intolerdncia’.
Como vpara Griffith, a intoler&ncia também & wuma idéia
central no pensamento de Kazan (isso n8o significa gque os
dois caminhem no mesmo sentido: Griffith trabalha a partir
da idéia de organico, enquanto a crise continua sendo ¢ fato

fundador do cinema de Elia Kazan)}.

Numa sociedade tradicional como a de Chatanooga, nogdes
como natureza, direitos e humanidade produzem-se a partir de

uma inusitada associagdc: =6 é um ser humano digno, e por

igso tem direitos, aquele que obedece & natureza. Glover, aco
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lembrar gque Ella "ama a sua terra e ndo a terra', explicita
como essgas noglies servem apenas para Jjustificar seu préprio

interegsse.

A obedi&ncia & natureza, que traz embutidos seus
arbitrios e injustigas, 8Se egtende n3o 86 & luta do homem
entre os seus semelhantes, mas tambkém face & natureza. A
desigualdade de foreas também se expressa na forma de
enfrentéd-la. 0 exemplo malils c¢laro disso seria o homem do
documentidrio mostrado no prologo do filme. O plano em que
aparece o mostra sé, patético, destituido de forga que possa
contrapor &4 da natureza. A enxurrada destruiu sua vida:
casa, familia, etc. Ele agora fala olhande direte para a
camera. O procedimento - largamente difundido em TV -~ & até
hoje rejeitado em filmes de ficgd3co, onde a norma ordena gque

o personagem ndoc olhe direto para a cémera, excetoc quando se

busca um efeito de desdramatizagio.

Ao introduzir a cena deocumental no prdlogo, Kazan n3o
busca esse tipo de efeito, pelo contridrio: a cena real & o
gue cauciona a ficgdo, como dissemos anteriormente. Mas,
para chegar ao resultado desejadc, ela também se distancia
da reportagem de TV, +tal como a conhecemos hoje. 0
isonlamento do personagem & completo, ndo apenas porgue estéa
56 no enguandramento, mas sobretudo pela auséncia de

contracampo, 0 procedimento classico que define a situagdo

de diAlogo. Ele =se encontra asd face a uma natureza
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devastadora. Ele fala, mas n8o encontra interlocutor. HNao

tem a quem apelar.

Entende-se, assim, que seja apenas de forga a linguagem
que se fala na cidade. Do intrativel Baily a Ella Garth, o
parfmetro que rege as relacBes socias & o da forga: Baily
literalmente bate no enviado federal por duas vezes, e neste
campo ¢ homem da TVA perde sempre. E & de forga a relagdo
dele com a velha senhora. Ela exige que 0 Estado nele
representado use a forga para desaloja—la. Nenhum argumento
& capaz de sensibilizd-la. O didlogo ndo faz parte de seu
universo. Ele sgignifica aceitag8o da alteridade: de outra
experiéncia, de formas diferentes de estar entre as coisas e
entender o mundo. Seu estagio de convivéncia social €
anterior & socializagdo. Embora admita gue seu marido
conquistou aquele lugar, drenou © pantano, ou seida,
interveio na natureza, guéndo outros precisam fazer o mesmo

em seu lugar, ela lhes nega este direito.
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E igualmente uma "relagdo natural® o tipo de dominag¢lo

que ela exerce sobre os negros gqgue trabalham em sua
propriedade - os "gseus" negros. Ela e os ocutros brancos é
que definem o© 8eu destino, 2elam pelc seu bem-estar. Eles
s80 felizes assim, fellzes como as criancas, de guem, Locke
observa, os pais devem cuidar até que tenham maturidade
suficiente para optar e decidir sobre o proépric destino,

pois encontram-se ainda no "estado imperfeito de inféncia”
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(17). Os brancos cuidam dos negros € OS NEgros se habituaram
5 sua serviddo: "Quem diz para onde vamos é miss Ella".
dizem os negros estirados sobre a relva, guande Chuck Glover
pergunta-lhes sobre seus planos. A respeito desta servidao
“voluntaria” e da necessidade de velar por eles Locke,
falando das criangas, ou de povos que ainda precisam do
poder absoluto de reis, & bastante ilustrativo: "...engquanto
o filho se encontrar em um estado em que n8o tenha
entendimento prdéprio para dirigir-lhe a vontade, nféc poderé
ter qualquer vontade prdpria para seguir: quem por ele
entende terd também de por ele querer: terada de prescrever-
lhe a vontade e regular-lhe as acles; mas quando o filhe
atingir o estado que fez do pai um homem livre, também sera
livre". (18}

Na organizagdc da pegquena cidade, de seus costumes €
leis, o poder & dade pela forga, num sistema que se poderia
definir como de anterior ao contrato social. E um estado de
infancia, no sentido em gue supde a existéncia e a tutela do
Egtado, ao mesmo tempo em dJue a rejeita. Esse estado &
incapaz de olhar de maneira abrangente o corpo social: s
percebe necessidades imediatas e proprias. Fecha-se em si
mesmo, usando a natureza comoe 41ibi. Nada, na verdade, ¢&
mais cultural do que esta idéia da natureza. Para Ella
Garth, tudo & Justo porgue & natural. Mas esse discurso sb

resiste se permanecer fechado ao mundo exterior. Ella ndo

{17) Locke, John - op. cit. p. 37
(18) Locke, John - op. cit. p. 37
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gosta de represas, mas o que sd3c seus filhos. os seus
negros, 4a sua propriedade, sendo pertences por ela
represados? O que € o tempo naquela ilha, a nioc ser o tempo

“dela"”, que parou, que ndo corre? Um tempc represado.

Para demonstrar a inviabilidade desse tempo, Sua
impossibilidade de confronto com um olhar ample sobre a
sociedade -expressc pela federac8c - Kazan ndo recorrerd
apenas ao confronto entre Ella e Glover. Para ele &
essencial notar Qque © tempo represado de Ella Garth
apresenta fraturas internas (representadas por personagens
como Carcl e seu noivo Walter). Essa circunsténcia €& Qque
acentuard o aspecto tragico do conflito ac longo do filme: o
£im de Ella estd selado desde o primeiroc contato com Chuck
Glover. Ja estava definido antes, a rigor. O tempo represado
de Ella Garth & um arcaismo. Nada, nem a for¢a de sua

convicedw pessocal, nem a sua impermeabilidade a outras

idéias, pode deter um processo de transformagdc que opera de

fora para dentro, mas também no sentido inverso, nos
trincamentos gue, para Kazan. terminam por Jjustificar a
intervengio do "estrangeiro”, promover sua integrac#o (pelo

namorc com Carol, pela compreens8o de Walter) e legitimé-lo

como um dos "nossos'.

"Ric Violento' dialoga, como se vé€ por esta abordagem
inicial, com uma larga parcela do cinema americano que O

precede, mas suas bosigBes podem ser confrontadas &s de “As
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Vinhas da Ira" (The Grapes of Wrath), filme dirigido por

John Ford em 194C, portantc em plena era rooseveltiana.

Ford. baseado no romance de John Steinbeck (que mais
tarde seria roteirista de Kazan em "Viva Zapata” e "Vidas
Amargas"'), narra a trajetdéria de uma familia expulsa da sua
terra, n8o por efeito de uma agdo governamental, mas da
Depress&o. Segue-se & expulsio uma longa e torturante
viagem, onde © guadro inicial de miséria tende apenas a se
reproduzir. Apenas no final a familia de Joak encontra a
redencdo, na forma do agente federal e do programa de

emprego de Roosevelt.

Ford despclitiza voluntariamente sua histoéris,

centrando a atencdo no deslocamento da familia. nas inumeras

humilhagB8es que sofre. nos percaleos gque o destinoe lhe
reserva. Quando o governi €& chamade a entrar em cena. Ja& no
“:inal do filme, ndc & visto - come em Kazan - como um centro

de decis80c. em que se materializam os conflitos sociais. O
governc, em Ford, ¢ uma forga em si, gue paira acima dos
homens: ele Ja se encontra lad e sua ac¢8o. definida. © olhar
de Ford & sobre uma nagfio inteira, cuja unidade se sobrepde
as aventuais diferencas de olhar. E também dirigido a uma

América no pré-guerra, em busca de sua unidade.

Em John Ford, o ideal do sonho americano persiste,

mesmo num momento de crise aguda. Em "Rieo Violento”, ao



contrario, a América enfocada por Elia Kazan equilibra-se
entre as decloridas rupturas ocasionadas pela ''caga &as
bruxas"' - que se abateram pessocalmente scbre Kazan -. o
imenso otimismo da era Kennedy, ent3oc em gestagdo e as
dilaceragdes subjacentes a sua histdria, ainda pendentes (no

centro delas, a quest3c raciall.

Em resumoc, a visio de histdria expressgsa por Kazan neste
filme problematiza o progresso ao mesmo tempo necessaric.
por varrer arcaismos que =6 perpetuam um sistema de
dominag&c, mantido ©pela crenca na igualdade definida pela
natureza {(0s mais aptos vencem),- 2o mesme Ltempo em gue ao
intervir nesta mesma natureza, gquestiona os pressupostos
erroneamente positivos do progresso: para 4gue possa se
instalar, & ©preciso inundar, cobrir, enterrar a antigsa
ordem. Assim, a idéia possivel da instalagdo de um “Contrato
Social” através da intérvencéo de Chuck Glover., comc em
Locke, fundando de uma nova ordem com leis para regular
equalitariamente esta sociedade., tal qual anunciam oc
historiadores, também & posta em divida, na medida em que o©
contato sem entraves com a natureza e com ¢ passado, tornam
Chuck Glover também diferente. Assim, a crenga num “‘estado
natural"” que & substituido por um "estado de direite’ se é
necessérioc, nio carrega consigo a certeza de um Estado

Justo.
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E verdade aque 0 progressc € tema do filme: tratado como
algo necessario e até redentor em certos aspectos (pdr fim
a inunda¢8es e produzir luz cria a chance de muitos terem
"alma), conflitivo {todo o tipo de problemas gque traz para
os habitos e a vida estabelecida da cidade), mas sobretudo
tradgico (aniguila antigas formas de vida, a lembranca. =a

memdria, cria conflitos dificeis de serem geridos ).

Podemos até considerar Kazan "iluminista’” na medida em
gue, desde ¢ inicio do filme j& explicita a necessidade de
mudancas naquela realidade historica e social. E o faz ndo
apenas pela ficgdoc, mas por um documentaric - um documento
histérico—~ oficial, contemporineo & implantagdo da TVA. Ele

contrapds viasdes de mundo, formas de ver e de Jjustificar

ol

ag8o politica e a Histdéria. Para Ella Garth e o

conservadorismo gque ela representa, a oposieido feroz &

intervencioc na vida e nas regras estabelecidas pela prépria

sociedade: ndoc & funcio do Estado regular a wvida, colocar
barreiras, controlar os negdcios -~ impedir a acldo de
trugstes, por exemplo - ou praticar uma politica de ampliacic

de impostos para a criagdo de trabalho e melhoria na

previdéncia social. Ja para Roosevelt, e todos aqueles que

representava, o momento era justamente de conter a livre
iniciativa’, aque em sua plena liberdade conduzira o pais &
sua maior crise. 0 intervencicnismo do "New Deal" torna o

Estado uma forea gue atua e interfere na sociedade, e gque se

pauta até por principios como o da "justiga sBocial'.
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Embora este intervencionismo seja pendular na politica
americana, (vamos vVvé&-lo novamente com Kennedy e sobretudo
Lyndon Johnson)} como foreas politicas que se alternam no
governo, n&o é indiferente que, durante o macartismo, ter
participade de programas scciais do governo Roosevelt Jjé
era considerado uma incriminagcdo. Era comum a aproximagdoc
entre ser ou simpatizar com o comunismo e ter tido algum

tipo de participacdo no governo Roosevelt.

Os ideais de progresso representados por Chuck Glover
estio imbuidos de Jjustica social - dar uma chance a que se
tenha alma - e mais do que a inundac&o de terras, Qque Jjé
fora bem ou mal aceita pela maicria da populagdo local, o
que realmente incomoda em sua aparigdc na cidade s8o suas
atitudes em relag8c aos salarics e & igunaldade dos negros.
Na cidade n8o se contestaia represa, mas a possibilidade de

juntar brancos &€ negros num mesmo  campo de trabalho e com

saldrios iguais.

Através destes negros Que merecem a chance de ter uma
“"aima", Kazan fala também dagueles gue em 1859 se batiam
pela degsegregagdo nas escolas, nos Onibus e peruas
escolares e gue se concretiza com & instituicio de leis gue
colocavam fim & segregagdo - de inicio com Kennedy e em
seguida com s8eu Sucessor Lyndon Johnson. E o momento de

lutas aguerridas entre os poderes locais e o governo



federal que intervinha, fazendo wvaler a lei. ainda que
contra a vontade da maicoria dos “cidadéos', exatamente como
no filme, com relagdo ao trabalho Jjunto com os brancos em

igualdade de condigdes.

4 — Construgido da Imagem

Estudando plano a plano a coanstituig¢dc do discurso
filmico desta obra, observamos certas caracteristicas comuns
gque se repetem no filme (cuja utilizag¢do indicamos também em
"Sindicato de ladrde=z") e que gostariamos de assinalar:

a) o uso do campe e contracampo,
b) o uso da plongée e da contraplongée

cla inexisténcia de primeirissimos planos (PPP)

a - Campo/Contracampo

Se na constituigic dos personagens e do sSeu universo
parece haver uma clara oposicio, marcada por suas diferentes
vigstes de mundo, fungdes na trama e na Histdéria (mesmo que
ac longo do filme se observasse um movimento de compreensio
e de solidariedade muda entre eles - e até ativa, da parte
de Chuck Glover}, na elaboragdo das imagens, a partir dos
engquadramentos, escolha de &ngulos e escala de planos, essa
oposigdo & de outra ordem. Vejamos: o uso do

campo/contracampo serve genericamente para definir os
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egpagoes, 0 campo cinematografico de cada personagem e o seu

ponto de vista.

Ao introduzir Chuck Glover e Ella Garth, no inicio do
filme, a senhora se furta ao encontro. N8c aparece diante da
cAmera nem do opositor. Quanto a Glover, caminha 8o,
emoldurado pela ilha wvista a partir do rio. O campo que o
define & o "de fora', do céu, do rio e da outra margem. Ele
chega procurandoc mostrar seguranga, mas pouco antes de
chegar tropeg¢a, olha para tras. O seu personagem estd longe
de ser uno, forte e vitorioso. A escolha de Montgomery Clift
ja é& significativa. Ele encarna em geral personagens
frageis, ingseguros ou atormentados. Nio & alguém gue inspira
decis8c ocu forga como um John Wayne ou Charlton Heston. Vé-
se que ndo é um conquistador. Ele aparece em plano americanoc

enquadrade pela ilha.

No dia seguinte, gquando veolta e é recebido por Ella
Garth, gue explica sua posigdc frente & venda da ilha, ha um
processc muito interessante de construcio da imagem.
Vejamos: ambos se opdem e € neste momento gue Kazan os
coloca frente a frente para definir os seus campos, as suas
armas, o8 seus argumentos. Pois bem, quando Ella comega a
apresentar seus argumentos, fala genericamente a todos da
ilha, fala em plano médio, sempre cercada pelos negros que

trabalham & escutam o discursc que & também a eles dirigido.
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0 campo de Ella s3c os negros, e a ilha vista de fora para
dentro, como se a camera estivesse de costas para o rio. O
seu campo €& o interior da ilha, os negros, suas casas, a sua
posse. Ela fala e os negros noe campo € no contracampo
escutam-na. Pouco depecis chega Chuck Glover. Desde sua
entrada, ele passa necessariamente a integrar os planos em
que Ella aparece. Ou ele estd & sua frente. ou de perfil.
GQuando o discurso de Ella termina e ela diz que n3o concorda
com © progressoc porgue tira a alma das pessoas, e se
estabelece um didlogo entre ambos, a oposigdoc de campo €
contracampoc que se estabelece nd3o os deixa de fora. Assim,
guando & Ella quem fala, a cmera a toma de Ifrente, mas
Chuck Glover a escuta, de costas ou de perfil, e vice-versa,
até o momento em gue, depois de "montar’ a peg¢a do cachorro
com Sam., onde a oposig¢8o realmente se estabelece, Ella Garth
fica 86 no plano, e a clmera fecha cada wvez mais em sua
imagem. Ou seja, © campotque continha o opositor, 0s seus
empregados, suas casas, & medida gque a acdo dramdtica se
intensifica e que se define a contenda, restringe—-se
unicamente & velha senhora gue toma toda a agdo com a sua

posigdo.

Jid se disse que ¢ primeiro plano (PP}, oun o
primeirissimo plano (PPP), ac chamarem atengdc Ppara apenas
um aspecto, ou para os sentimentos expressos no rosto ou nes
olhos do personagem. escondem todo o restante, excluem o

personagem de sua ag¢do. Este tipo de enguadramento inexiste
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em "Ric Viclento"” e praticamente em todo Kazan. O homem
nunca est& livre daquilo que o cerca. Assim, durante um bom
tempo, apesar de separados, o0s personagens estfio no mesmo
plano, estdc nc mesmo campo. Eles ndo se excluem totalmente.
N8o hd uma oposigioc definitiva entre ambos. Chuck Glover &
atraido a este universoc de natureza, de passado e lembranca
que a senhora evoca. E atraldc também pela for¢a sem freios
da convicgdo e sobretudo do desejo de Carcl. A experiéncia
da ilha & necessadria a Chuck Glover e ele naédc passa imune
por ela. Ele néo € um personagem descolado que chega., mostra
as novidades, impde um ponto de vista e se fecha. Pelo
contrario, ele se deixa permear por esta vida que

desconhece, por estes negros que o incitam, pela for¢a da

natureza marcada a cada dia pelo calor, o abafamento da
ilha, o vento, as folhas secas do outono, a chuva. ©Se ao
focaliza-1lo a cémera n&c o enterra no chi3o - a partir do uso
da plongée - como ocorre com Carol, por exemplo, que & a

terra & a natureza personificadas. coloca-o tendo como fundo
as Arvores e © céu. Assim, entre o homem da TVA & a dona da
ilha ndc hé& realmente uma oposigdo, mas uma convivéncia

necessaria, embora dificil e até mesmo excludente.

H3a dois outreos momentos em gque este tratamento se
repete: quando Chuck wvolta & ilha bébado para falar com a
velha senhora ''de ser humanc para ser humano'’, & camera

desenha uma panoramica gue sai do interior da casa de Ella,



pegando-a de costas, até encontrar no canto e integrar a

cena Chuck e seu novo amigo Walter. J& na varanda (gque € uma

espécie de "palco” dos principais acontecimentos do filme.
Note-gse que funciona como no teatro - ali se processa o
entra-e-sai de atores -, mas & um palco em que Chuck Glover

nunca pisa, ele estd sempre um degrau abaixo, nunca consegue
ser admitido neste ‘'cendrio” e ac mesmo tempo ele sabe da
importancia deste local na vida daguela casa. A wvaranda é o
elemento essencial gue procura na nova casa €mn que prlaneja
alojar a senhora), com o lampido na mio, Ella o observa, e
sempre tendo a ele no seu horizonte, e tornando possivel ao
espectador gue veja o8 dois aoc mesmo tempo, Chuck Glover
confessa a Ella Garth que compreendeu os motivos de sua
luta. Neste maomento cria—se abertamente o elo de
solidariedade humana, que de forma muito especial o©s une na
pertindcia & na dignidade. Mas na imagem j& estiveram juntos

antes.

O terceiro momento & guando Ella vai deixar a ilha: a
sequéncia se abre com Ella arrumadinha para deixar o local,
com & canastra embaixo do brago e varrendo a sua varanda.
Chega o delegado. Ela se senta em sua cadeira. Glover
acompanha a cena do cho, onde sempre esteve. 0 delegado lé
o mandato judicial que a obriga a sair do local: a camera
esta em plongée, ela pega a personagem de cima para baixo,
oprimindo-a diante da evidéncia de que tem que sair. Ella

faz cara feia, se balanca. A camera toma o delegado - a
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autoridade que faz cumprir a lei - em contraplongée.
aumentando a sua importancia e 0O seu parel. Termina a
leitura do documento e a camera mostra Ella em seu cendrio
em primeiro plano. Dai, tem gue sair. Em contraplongée,
engrandecida em sua dignidade e orgulho, recusa gqualquer
ajuda do delegado, mas novamente, caminhando, encontra-se

frente a frente com Chuck Glover.

Assim, vemos ora Ella de frente e Chuck de costas, como
na sequéncia que citamos primeiramente, ora o contrario, até
o momente em qQue o©s caminhos se cruzam. 0 movimento gque
executam desenha um xis. Eles se olham e Ella wpergunta a
Chuck © que estdo esperando para comegar a destruicdc da
casa © da ilha. Apesar de tudo, & ainda Ella quem da a
tiltima palavra. E comegam a cortar as &rvores e a destruilr a
sua casa. A cémera, Por tras de Elia - que esté& de costas-—
mostra o que a mulher vé_diante de si e que lhe desagrada
profundamente: ela caminha em direg¢do a um barco com &
bandeira dos Estados Unidos da América. Ela sai de sua ilha
para entrar num proprio do governc federal ao qual ela tanto
se opbs. No momento em que val dar o dltimo passoc em diregdo
ac barco, e fora de sua tAc amada terra, ouve O aviso de que

caia a primeira arvore, e volta—-se assustada.

A cumplicidade entre Chuck e Ella na imagem extrapola
as posigdes politicas que 0sS contrapabem. Ele tem respeito

por aquela senhora, percebe que ndp se pode querer tirar em
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um dia alguém gque viveu num mesmo lugar por 80 anos. A
histdria, a memdria adquirem uma consisténcia, por mais que
eata servisse também de &libi a um tipo de dominagdc e de
socializacd3o que ele condenava. Estas sequéncias da partida
580 carregadas de solenidade. E efetivamente muito grave o
que ocorre. O progresso & efetivamente tréagico, e Chuck,
como deixara entrever para o delegado, detestava fazer
aquilo que ele e o outro eram - por forga de seus deveres e

de necessidades maiores - cbrigados a fazer.

QO progresso néo excluli a consciéncia dos seus danos,
ele n3o pode estar sd num campo contra os demais. Ele se
integra, se exclui, mas ndc & Unico, e mesmo se, no final, a
ilha & inundada, ela nio desaparece por completo. Ela também
n8o desaparece do campo de vis&c. Sempre serd possivel
lembrar da ilha dJde Ella Garth, dos problemas gue trouxe ao
governo na implantagio ao projetoc. O progresso ndao faz
+tabula rasa, nem que queira, ele ndo se separa completamente
do que veic antes, e do gque vird. Ele ndo & capaz de
destruir tudo, ele ndco & capar de criar um Ccampo

(cinematogréfico, inclusive) sd seu.

Ella Garth também n3o pode anular do seu campo a
presenga de Chuck Glover. Possivelmente ela n&c precise
dele, mas Glover €& a expressédo do seu limite, de sua
continuidade, e do seu guesticnamento. Novo e velho, antigo

e moderno, cidade e campo se enfrentam e coexistem no mesmo



espaco cénico. Neste sentidc, €& interessante notar c¢©omo ]
apenas com Baily que Chuck Glover fica realmente em
oposicdco. Quando estéo conversando no guartce de hotel, e

Baily cobra os seus prejuizos, & um dos raros momentos em
que campo € contracampo estao nitidamente definidos. E néo
ha ponto de convergéncia. O mesmo n&o acontece com Walter,

seu "rival’, neste mesmo quarto.

b - Plongée e contraplongée

Num outro procedimento filmico que, a principio, pode
marcar oposigdo, dar peso ao personagem, Ou diminui-lo, ha o
uso da plongée e da contraplongée. Embora Glover seja o
representante da modernidade e do progregse, sio iniumeras as
cenas em gque ele é pego em plongée em relaglo a outros
personagens, sobretudo Carcl. Ele sempre estd abaixo -na
imagem - do planc em que esta Carol. Quando a conhece, ele
estd no chao e Carcl, em contraplongée na varanda. Quando
vd8oc & sua casa, Chuck & mostrado sempre sentadoc,
praticamente enterradoc no sofa, e Carcl de p&. E hé outras
cenas que repetem o mesmo tipo de procedimentoc.

0 que isso significa? Se haveria tendéncia a ver o homem
da cidade, o portador do progresso, como alguém “superior’,
pela imagem €sta impressio se dissolve. Ao contrario, diante
daquelas mulheres, de sua forga, de sua pertinédcia, ele se

"abaixa''. HE& uma censa em que, a0 contraric, este
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procedimento serve Jjustamente para elevé-lo e para diminuir
a sra. Garth. Na sua tiltima tentativa de tirar Ella Garth da
jlha, Clover vai v&-la. Ela n8o abre a porta. apenas o espia
pela janela. Ele estd na terra, olhando para a varanda. No
jnterior da casa, Ella ouve que os filhos tramavam contra
ela para declard-la senil. Neste momento a camera pega a
velha senhora do alto, esmagando-a contra o chdo, contra a
irreversibilidade do seu destine. J& no momento em gue O
delegado 1& a decis8o de sua retirada da ilha, had um memento
em qgue o homem da TVA & pego em primeiro planc, en
contraplongée contra o ééu. Neste momento. ele & o vencedor.
A TVA, o governo federal, a represa e O "bem comum’
venceram a contenda. Assim, sua posig8c também €& multo
relativa, e tal qual é visto por aqueles que o rodeiam, sua
posicdo & de franca “"inferioridade' . Para gue esta ultima
cena que descrevemos exista, e gque ele tenha este
enauadramento, foram neceésérias as suas experiéncias com oS
variocs elementos que foram revelvidos em sua passagem por
aquele lugar . O novo ndo se sobrepds simplesmente ao velho,

ambos foram sendo trabalhadcs. Houve choques, compreensio,

paix8c. brigas e derrotas. Se o© novo se impds, por
inexoravel que &, tudo o que lhe antecedeu, deixou suas
marcas - seja em Chuck, em Carol, e na prépria inundacéo,

gue ndo escondeu de todo a ilha.

Guanto & Sra. Garth, morreu na nova casa, rodeada de

asfalto e cimento., com sua vaca, Sam e o cachorro. Nago



suportou as mudangas, mas delixou suas marcas € sua heranga.
0 amor entre Glover e Carcl de alguma maneira testemunha a
sobrevivéncia de Ella, de seu espirito, Ja em fus8c com ©
mcderno representado por Chuck. Ao jogoc de repulsio entre
Chuck € Ella corresponde dramaticamente a atrag8c entre o

agente federal e Carol, a neta de Ella.

c - Primeirissimos planos

Como j& salientamos anteriormente, Elia Kazan quase nao
utiliza o ‘“clese up’. Neste filme, ele n8o exclui os
personagens de sua situagfo. Nuneca os personagens estdo
excluidos do momento histédrico em gue vivem, da sua situacdo
sccial, mesmo em Seus momentos de maior individualidade,
desejoc ou paixdc. Nenhum elemento existe sem o outro. A
situagdo histérica e a situacdo pessoal sdc partes de um
mesmo todo. E seus perscnagens vivem sempre situagtes de
mudanca onde o amor e o© desejo pelo outro, que também

representa outra situagdo na histéria, outro tempo, ou a

oposigdo ao seu proprio modo de vida € uma constante.

Aqui, temos o exemplo de Carol e Chuck. Ambos vém de
experiéncias diferentes, meios diferentes e, além de sua
relacio afetiva, tém também a vivéncia de um encontro com o
momento histdOrico em gque vivem. Cada um traz ao outro a sua

experiéncia. De alguma forma cada um tenta converter < outro
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3 sua verdade, ac seu mundc, &€ em geral, por esta mesma
ligacic, pode surgir uma nova realidade, da mesma forma gue
os conflitos que vivem em seu dia a dia também mudam. Assim,
a histdéria e a existéncia dos seres humanos ndaoc paira
desgarrada, mesmo que seja "'um grande amor’ Qu uma enorme
tragédia. As relagbes afetivas também se 1inscrevem no campo
hiastdrico e s3c por ele revolvidas. Desta forma, um "close
up'® aque particularizs ao extremo um sentimento, uma
experiéncia estritamente pessoal e gue chama diretamente a
emogio do espectador, estid afastada. A propdsito, a camera
de Kazan nd3c fecha muito nos personagens. N3o € comum em
seus filmes as grandes panoramicas e ¢ individuc imerso em
extensas paisagens - enguadramento carc ao cinema americano
classico, onde o homem & senhor, desbravador desta natureza,
como os faroestes de John Ford, por exemplo. Com isso, a
perspectiva dele n#8o é ampla como no cinema clé&ssicc, ao
contrario, o campo de agdc do homem & atd estro -, mas

perfeita e constantemente delimitado.

Pode-se ver, desta forma, como & andlise da elaboracéc
daz imez.ns & absolutamente esclarecedera sobre as ildélas de
seu autor e como, em certa medida, ela amplia e até

contradiz muitas vezes compreensdes que apenas 0 roteliro ou
o texto podem induzir. A partir desta concepggo de "'mise-en-
scéne” se percebe também como a questdo do progresse nfe € o

elemento central das preocubagdes de Kazan, mas o progresso
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enguanto um elementoe fundamental do acontecer histérico.Como
parte dos elementos que se encontram, chocam-se, =se
integram, aniquilam e persistem. Um caminhar carregade de

contradiedes e de perdas.

Aqui se aprofundam preocupagdes qgue aparecem em
"Sindicato de ladrSes, sobre o livre transito do pensamento.
A oposig3o entre Chuck e Ella ndc se d& no campo do bom que
substitui o mau. Parte da constatagfo contréria de que
existem, persistem,. se chocam e transformam, sem
sobreposigdo, sem aniquilamento. 0 movimento contraditérioc
de Glover, a sua adesio ou compreensdo do oponente anulam as
certezas que estariam impressas em seu papel, no seu papel
histérico de agente da transformagdc. Se ha progresso €

porgue hé& ceonflito, crise, e estes s30 intermitentes.

i

Em "Rio Violento" a crise dos anos 30 ilumina e
jluminada pela compreensdc do proprio momento em que o filme
& feito - 1959 - quando a 'sociedade da afluéncia” do fim
dos anos 50U & marcada pela revivescéncia no "Sonho
Americano' identificando a felicidade & busca do progresso
material de que a Depressdoc e a Guerra privaram as geracfes
anteriores (19). "Rio Vielento” dialoga com © momento

encenado -~ década de 30 - e as modificagdes propostas pelo

governo Roosevelt, com o periodo do macartismo e do exame

(19) Diggins, John P. - "The Pursuit of Happiness: American
Society and Popular Culture" IN The Proud Decades, op cit.
p. 213
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das lealdades, aquando estas modificagdes sS&o postas emn
julgamento, e com a atualidade da elaboraglo do filme quando
o progresso n&o0 & mals "permitir que todos tenham alma',
como enuncia Glover, mas é identificado & riqueza, novidade,
ostentagio, confortos trazidos pela maquina: os
eletrodomésticos mudando a realidade doméstica da mulher que
volta ao lar depois de ter saido para o trabalho durante a
guerra. E também o momento em gue a televis8o e os fenbmenos
de massa comegam a chamar a atengdo. Neste sentido, Kazan Jjé&
fizera em seu filme anterior- "Um rosto na multidido” uma
reflexio bastante pessimista sobre 0 assunto: as crengas
libertérias e de mudanca da ordem dos anos 30, davam lugar &
conformidade e aos mitos fabricados pela midia nos anos 5O,
cujas aspiragd®es maximas sd3oc a televisfo, o carrc do ano, e

discos na vitrola de alta-fidelidade.

"Rio Viclento', filme imediatamente posterior, procura
reatar com a esperanga € o proprio mito das transformagdes
possiveis dos anos 30 cristalizados no personagem de Chuck
Glover: ele é ao mesmo tempo o entusiasta do progresso e
aquele que, defrontadoc com sua resisténcia e as criticas &
destruicio nele embutidas por Ella Garth, percebe também
ceus limites. 0O progressc n&o resolve tudo. Carcl, ao
contrario, na ultima cena no avido, da as costas para o
antigo vilarejo, de olho no caminho para a cidade, para a
modernidade, apontando para a atraedoc do novo gque configura

o momento em gque o filme & feito. O culto do cobjeto e da



propria modernidade configurados na identidade entre a idéia
do "Sonho Americanc” e o progressc material. Ella Garth
marca com sua resisténcia e obstinag¢ioc o respeito e a
necessidade do passado, o ndo esquecimentoc dos valores
tradicionais, do apego & terra, ao enraizado, em oposigi0 ao

novo, passageiro e consumista.

Ao contrério dos historiadores seus contemporanecs. &
histéria produzida por Kazan desconfia dos mitos do
progresso que embasam aguela historiografia. Neste sentido,
produz uma contra-histéria, como aponta Ferro. Sua
construgido torna-se matéria de uma outra historia onde o
"Senho Americano’” estd em questfo no momento mesmo da velta
aoc seu culto identificado n&o com valecres como a igualdade
acecial - a extensioco da alma - mas da possibilid..:: de

consumir.
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CONCLUSOES

A escolha de “Sindicato de Ladrdes'” e "Rio Violento”
nos permitiu abordar um periodo significativo da histéria
americana a partir da vis8oc do cineasta Elia Kazan. Mas
permitiu também, pela participag3o controversa deste autor
histéria americana, perceber como se di& o ©processc de

apropriaclo do seu discurso pela critica e historiadores.

Nos estudos gque privilegiam o viés da cronclogia, como
chamamos a atengfoc no inicic, o ato ce delatar & visto como
uma baliza em sua o©obra, gQue teria se tornado, depois de
1952, em grande medida de justificagBo ou de expiagdo de
seus erros. A isso contrapcomos uma andlise onde a delag¢8o, a
colaboragdo e a crenca irrestrita na verdade J& se esbogam
nos filmes realizados desde o inicio dos anos 50 e antecedem

o seu comparecimento diante do Comité de Atividades Anti-

Americanas.

Por outro lado, nas leituras de “Sindicato de Ladrdes”
pelos criticos cinematogradficos ou historiadores, a situagio
do sindicate dJde Hoboken em 1953, mostrada pelo films, &
praticamente desconsiderada, como se os criticos ndo vissem
realmente as imagens do filme, mas apenas o seu autor e suas

questBeg, através delas.
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£ claro gue had intmeros pontos de contato entre o filme
e a situaclo de Kazan, mas a transformagdc do filme em
metidfora fala mais da apropriagdo que & feita do seu
discurso., do que do préprio contetidc do filme. Desta forma,
se, como vimos anteriormente, Kazan pleiteia o 1livre
transitco da palavra, do pensamento e da opinido, a
compreensio de sua obra também denlncia o embate que opde
sua obra e seus comentadores. Neste sentido recorremos a
Michel Foucault, na tentativa de pensar Jjustamente este

aspecto, determinante para a compreensdo da nido s6 da obra

de Kazan, mas sobretudo de sua insergdo na histdria
americana.

Michel Foucault afirma em seu livre "A ordem do
discurso (1) que "o discurso n#o & simplesemte aquilo que

traduz as lutas ou cos sistemas de dominagdoc, mas aguilo pelo

que se 1luta, o poder de gue sSe guer investir".

A partir da anadlise temdtica de "8indicato de Ladrdes’,
é possivel concluir, como pretendem o historiador americanc
Viector Navasky ou o critico e diretor cinematografico inglés
Lindsay Anderson, comc vimos anteriormente ,que se trata de

um filme em gue Elia Kazan Justifica o ato de delacdo.

(1) Foucault, Michel -~ L'Ordre du discours, Paris,
Gallimard, 1971, p. 12




No livro "Hollywood as Historian® o histeriador
americano Kenneth Hey analisa "Sindicato de Ladrdes” como &
extensdo filmica da delag8o. Ele n8o fala em justificagao
mas v& na estruturagdo, nos problemas do filme e na
constituicic dos persconagens tratados o texto da colaboracgio
de Kazan e Budd Schulberg &4 Comissdoc, de onde emanam oOS
temas do filme: "o inocente manipulade para objetivos
excusos, responsabilidade individual com a totalidade
democratica, preferéncia por moralidade individual sobre
fanatismo ideolégico”. Esses trés estiagios presentes no

texto da colaboragdc de Kazan. tornam—-se no filme os trés

principais degraus da conversdo de Terryv Malloy.(2)

0O texto de Foucault &, nesse sentido, esclarecedor. Em um
nivel imediato, pode—-se entender a gangue sindical como
metifora do comunismo - segundc Kenneth Hey - tal come
vivenciado ©por Kazan: o pegueno grupo, organizado e
hierarquizado, que procura apcderar-se da sociedade néo por
suas idéias e ideais - que no casc do comunismo. Se
existiram, Kazan supfe terem se perdido no caminho - mas
justamente por sua hieraraquia e organizag8o, numa sociedade
que & organicamente desorganizada, pois nela a dimensdo 4o
sujeito, com seus conflitos intransferiveis {amor,

frustracdes) & que se impde.

(2) Hey, Kenneth - “Ambivalence as a Theme in On the
Waterfront (1954):An Interdisciplinary Approach +to Film
Study IN Hollywood as a Historian: American Film in a
Cultural Context, Peter C.Rollins (editor). Kentucky,The

University Presso of Kentucky, 1883, p.168

318



A anédlise formal de "Sindicato de Ladrdes’”. no entanto,
nos leva um pouco mais longe. Todo o filme se funda sobre a
auséncia de discursc dos operarios das docas, que se traduz
pela lei do siléncio, em oposigdo a uma gangue que acapara o
discurso. Apenas um ©personagem, o padre, parece ter o
direitoc de falar. mas sua intervengdo € necessariamente
exterior ao conflito. Ela se ampara em uma instituicgdc. a
Igreja, mas sua eficdcia s pode ser indireta (existe na
medida em que leve o0s operdrios a assumir o seu discurso).
Dai a presenga do padre Barry ao longo do filme ser t&o
enigmética: ele ora sugere, ora incita & revolta, ora

ampara. Mas sua agdoc nunca determina os acontecimentos.

Entre operdrios e sindicalistas o0 que se desenha.
portanto, é um mondlogo. O poder da gangue conciste
essencialmente em sua capacidade de calar os operarios.
Friendly sabe disso, € logo na primeira sequéncia trata de
deixda-1lo bem clarc. Faz com gue Joey sela morto, mas ndo uma
morte qualquer. Para qgque Joey morra, Friendly vicla seu
domicilic e, indiretamente, todos cos demais domicilios. Sua
morte & um exemplo, uma demonstracgio de forga e, sobretudo,

uma amostra do tipo de poder gque exerce.

0 que Kazan mostra surge, entdc, com uma clareza

cristalina. N&o mse trata de combater o comunismo. Trata-se

de postular que um determinado tiro de organizacio tem por
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obhijetive anular o discurso dco outro, domin&-1o pelo

siléncio.

Isso & mais do que uma justificativa de sua delacdo, Ja
que a palavra 'Jjustificar” tem um sentido defensivo. U gque
se esboga ali é um tipo de olhar sobre as coisas gque se
encontra confirmado em outros de seus trabalhos. Em "Viva
Zapata', a agio se abre sobre um grupo de camponeses que. na
sala de Porfirio Diaz, toma a palavra para exXxpor a
espoliacdo de gue estéd sendo vitima. Mas sua palavra ¢
desautorizada (como a do louco, segundo Foucault). Em vista
dissc, a tomada das armas apresenta—se como a Gnica opcdo de

luta.

Mais tarde, a mesma cena se repete, com o mesmo ritual,
as mesmas palavras, o mesmo efeito esmagador que tem ©

gabinete presidencial scobre aqueles que ali adentram. Ali s0

fala, para contestar o presidente. o louco ou o poderosoc.
Nunca o pobre. Mas nesse gegundo momento JZapata & ©
presidente, ele pode se lembrar - pois 1a esteve - do que

aconteceu. Sabe que aquele grupc de homens ndo & composto de
loucos ou ingénuos. Percebe que o homem que o contesta nada
mais € do gue seu duplo, e conclul que as pompas
presidenciais ndo deram voz a esses homens € nem a ele, pois

& em nome desses camponeses pobres gue chegou aoc poder.
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0 vazio gue se instaura na sala. naguele instante. & um
vazio de discurso. Um homem que chega ao poder deve
representar outros homens. Um homem nfo é¢ nada sendo seu
discursc. Despojado dele, & menos do gque nada. Essa

constatagio & que leva Zapata a abdicar.

Se evoluirmos no tempo, atée 1960, ano de "Rio
Vipolento' . veremos os mesmos dados serem langados. embora de
maneira diversa. Toda a luta de Chuck Glover, o agente da
TVA, consiste em convencer Ella Garth a abdicar de suas

terras em favor de algo gue julga ser o bem comum.

0 tempoc passou, a ferida da delagdoc nd&o era imediata,
08 tempos haviam mudado. QO filme desenvolve, porém, O mesmo
tipo de preccupacdo. Kazan Joga com & oposicio

externo/interno. Mas toda a ag¢dc daguele gue vem de fora, o
agente do governc, consiste em impor seu poder sem por issc
desautorizar o discurse do outro, de Ella Garth. Kazan
retoma os mesmes dados lancados em "Sindicate de Ladrdes",
mas de outra maneira. Ele atribuil ao homem gue tem pecder — ©
representante do governo - uma certa fragilidade, que pode
ser interpretada igualmente como dogura ou culpabilidade, o
que & secunddrio. E atribui & mulher encurralada uma solidez
de convicegidoc inguebrantével. E Ella que desempenha o papel
que em "Sindicato de LadrGes” correspondia & gangue, a
capacidade de silenciar - agqui pelo paternalismc - os seus

empregados. Ela ¢s domina pelo puro exercicio das palavras.
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E pela palavra, igualmente, que Chuck tentard domina-la. O
embate, nesse sentido, €& entre iguais, 3& que os dois

adversarios sio portadores de discursc. A vis8o de Kazan

torna—-se mais sutil: o discursc é tragico, porgue através
dele se tece a teia do poder, Porque mesmo quando
contendores iguais se opdem o desenlace implica na

destruicd3o de um deles. Ainda gque o triunfo de Glover
signifigue a vitéria do progressc contra o conservadorismo,
em “Rioc Violento” Xazan atribui ao cinema o papel de
registrar a pertinéncia desse discursc, imeortalizé-lo, doté-
1o de uma aura de grandeza gue ndo se encontra em seu

contetido, mas no fato de existir e de ter o direito a se

manifestar.

O realismo & a batalha central do pensamento de Kazan:
em suas manifesta¢des™ mais variadas, eventualmente
contraditérias, ela & gue conduz o homem. Mas essa realidade
nic preexiste ao discurso: ela se forja com ele e em seu

interior.

Em "Sindicato de Ladr&es”, Terry Malloy expressa nao o
que o autor do filme pensa, mas o lugar em que ele acredita
se situar: o excluido, o estrangeiro, aquele gque nao
pertence exatamente nem a grupo nem a um outre. Mas, face a
histdéria americana, o personagem Terry Malloy tem um sentido
mais amplo. E aguele que, Jjustamente por ser tocado pelo

estigma da exclusfo, torna-se portador do discursc de um



324

grupo, o grupo dos sem-discurso, o0s ndo—-autorizados, aqueles
que sem saber s&o excluidos, que por ndo terem direito a

palavra nunca constituem mais gue uma massa.

Paszar do amorfo & forma, do siléncic & expregsio,
constitul a necessidade imposta pela realidade. Com isso. ©
excluido adauire o direito a existir, a pertencer ac grupo:

dando-1lhe forma, expressio, levando-o a assumir seu destino.

0 realismo kazaniano n&oc constituil propriamente um
estilo, mas uma matéria gque se forma diante de nossos olhos,
a cada fragmento filmado. Ele ndo usa as armas da sedugdo
para se impor, mas as da explicagdo. E nisso que Elia Kazan
estd mais préximo da tradicdo do cinema soviético, do gqgue da

americana.

Fle tem a histdéria cemo horizonte 1imediato: a histéria
¢ o agir do homem, a maneira COmo estd entre as colsas, Seus
gestos, sua possibilidade de transformar e transformar-se,
de vpassar do individual ao coletivo. Embora postule o
individualismo, esse homem & ultrapassadc por um movimento

mais amplc do que ele, que © engolfa e gque o determina.

Em "Sindicato de Ladrdes’. trata-se de &agir no sentido
da rebelidc, para gue & massa se transforme em conjunto de
individuos, ao assumir seu proépric discurso, enguanto o

individuo-herdi, que transmite & palavra 4 massa, ganha a



propria redengdo ao ver concluidoc esse processo & aoc

adguirir, enfim, o direito de integrar-se ao grupo.

Em "Rioc Violento”., ao contraric, trata—-se de evitar que
o individuo perca seu direito & palavra e tentar fazer com
que passe - pela forga inexoravel da realidade - de um grupo
a outro. 0 processo desenrola-se no sentido do impasse, do
fracassc, da constatagdc de que o discursc nd3o & apenas
inalienavel, ele também & inarredavel, &€ uma forga da
natureza. E a essa forca sé se pode opor outra forea igual,
a da morte. Assim, se € preciso que se construa a barragem.
para gue as enchentes do rio Tennessee sejam contidas, se: !
igualmente necessiric que Ella Garth morra. No espago de
setc anos, © tempo gue separa "'Sindicato de Ladrdes" de 'Rio
Violento'. Kazan acompanha e vivencia uma evolucic da
histdria americana: de uma sociedade em gue alguns grupos se
apossam da palavra, passa—-se a uma scciedade em gue todos
procuram expressar seu pensamento. Mas essa evoluedo & ac
mesmo tempo positiva e trédgica. O dnico equilibrio & o da

morte.

"S8uponho gque em toda sociedade a producdo do discurso &
a um tempo controlada, selecionada, organizada e
redistribuida por um certo nimero de procedimentes cujo
parel & conjurar os poderes e perigos, de dominar o
acontecimentoe aleatdéria, de se esquivar de sua pesada,

temivel materialidade' .
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“Existe um outro pincipio de exclusdoc: mnidc mais um
interdito, mas uma partilha e uma rejei¢doc. Penso na

oposig8o & loucura. Desde a ldade Média, o discurso do louco

é aquele gue ndo pode circular como o dos outros: sua
palavra & considerada nula e nd8oc vinda. sem verdade ou
importéncia, nfo pode dar testemunho na Justiga'.(3)

O levantamento feito dos trabalhos de alguns
historiadores norte-americanos, e mesmo de alguns criticos
cinematograficos, consiste em uma , exaustiva conjuragaoc do
pensamentc de Kazan. Navasky e Englund, assim como Ceplair,
Anderson ou Tailleur, n#&oc constatam a delacdo, ndo incluem
simplesmente Elia Kazan na categoria dos delatores. Trata-
se, no caso de “"Sindicato de Ladrdes’, de desautorizar pura
e cimplesmente o discurso que all se exerce. de praticar em
relagdo a ele aguilec que. como afirma Foucault. a sociedadse

pratica em relacdo ac loucc: anular, confin&d-lo no gueto da

delacdo, limitando seu sentido & mera postura justificativa.

Vimos como Englund e Ceplair haviam procedido da mesma
forma com Dmyvtrvck e Schulberg em seu livro - apesar de
ambos reclamarem do controle do Partidoe Cemunista sobre seus

textos: negam seus argumentos, nd&c porque fossem falsos, mas

(3) Foucault, Michel - L d6rdre du disgqurs, op. cit. p. 10 e
11
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porque emanavam de traidores. excluidos, os loucos de que

fala Foucault.

A andlise de "Sindicato de Ladrbes” nos leva a&a
conclusBes opostas as desses autores. Para Kazan, tudo o que
importa & dar sentido a um acontecimento aleatodrio.
contextualiza-le, tiréd-lo da esfera do “fait divers” e

trazé—-lo & histdéria. E por que esse acontecimento

[§118

aleatdrio? Porque forjado na realidade, ao longo de um
processo em gue subjetividades se manifestam, intervém,
tomam a voz. substituem as instituigdes. Terry Malloy ndo £
ninguém - nem um portuario, nem um sindicalista - exceto si
mesmo e sua circunstdncia. E  por isso e em vista disso que
se dispde a falar. Ele &€ nada mais nada menos do que ¢
aleatdrio, ¢ ndo-autorizado que se introduz em uma ordem.
Desde entdo. essa ordem ~estd em crise. J& nac estamos no
registro classico do "filme de gangster' ., em que ©
organicismo de Griffith se impBe. Kazan trabalha num terrenc
vago, em gue uma ordem Jja comega a deixar de existir e outra

ordem. nova, ainda ndo existe

N3oc se trata de wn artista gue, em determinado momento
de sua vida, delatou, movido per esse ou aquele motivo. Tudo
isso aconteceu. Mas o filme, a realidade material com a qual
estamos confrontados, em 1954 ou em 1993, trata a riger de
outro assunto: a partilha do discursc nume ''sociedade

livre'.



Marc Ferro chamou a atengdo para as possibilidades do
cinema como fonte, e comc foco onde se instituem visdes
indditas cu originais sobre a histéoria e o© momento vivido.
Kazan &€, nessa circunsténcia, um caso exemplar, J& que nele
nio apenas a obra, mas também o artista acham-se em questio.
Mais: um € questionado a partir do outro, e vice-versa, num
jogo perverso em gque a Obra & apresentada como Jjustificagdo
da vida, & a vida como comprovagdo da arte. Despojados de
seu em si por uma organizagio do discursc, arte e artistas
sao reduzidos ao nada. sao desautorizados pela
historiografia. Esse processc em nada difere da exclusdo
promovida pelos proprios macartistas em relacdo aos
artistas, ocu a&guilo gque na época nomeavam genericamente como

“"liberais' . Tem apenas os sinais trocados.

A andlise formal de "Sindicate de Ladrdes” nos permite.,
ao contrarioc, ndc sd descobrir a pertinéncia dessa palavra,

como avangar nas motivagdes profundas.

Como dissemos acima, & 1til examinar a natureza dos
discursos de Elia Kazan e Arthur Miller, um cinematografico,
o outro dramatlOrgico. (Desconsideremos o fato de que Miller
nunca fol comunista e teve relagdes discretas com o Comité,
gque poderiam elucidar motivagdes subjetivas do autor, mas

ndc seu ponto de wvista)l.
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0 que & préprio do teatro? E ser uma linguagem
convencional. Quando vamos ao teatrc. sabemos que a peega
encenada n3c tem uma relagdo direta com a realidade
material. N&o pedimos ao intérprete que se comporte como um
homem das ruas, mas como um intérprete. NEo pedimos ao
centgrafo que recomponha uma casa tal como ela &, mas tal

como ela €& investida de significacdo pelo cendgrafo.

Nada dissc acontece com o cinema. (O cais do porto

mostrado por Kazan &€ um cals do porto. as casas em volta

estdo realmente ali. O navio anceorado também etc. Em
principic. pode-se aceitar que esses elementos servem &
significacio, rois, como vimos antes, o trabalho do

realizador consiste em colocar alguns elementos em cena e

deixar outroz de fora.

Mas issc nf8o exclul que o cinema ontologicamente tira
sua existéncia da possibilidade de captar imagens que lhe
preexistem, conforme vimos em André Bazin. A realidade
impde-gse a ele. Por maior que seja a Area occupada pelo

autor, a realidade ¢é o parametro e também aguiloc que o

invade.
Quando Miller prega a resisténcia em "As Feilticeiras
de Salem”, se opondo & delac8o, estd falando do peonto de

vista de uma moral abstrata, gue faz uma sutil., mas
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definitiva supressdo dos dramas pessoais envolvidos naquele

periodo histérico.

Quando Kazan fala, ao contrario, trata-se de colocar
entre parénteses essa moral abstrata. N&o & apenas uma
divergéncia de pontos de vista, mas uma diferenca de
natureza dos propriocs meios. 0 teatro tende & abstrac8o; o
cinema, ao concreto; o teatro baseia-se nas palavras: o

cinema, nas coisas.

E dentro desse contexto especifico, o da arte que
maneja - ou pela qual & manejado - gue o cinema de Kazan
oferece informagbes histéricas sobre o pericdo em questdo
que ndo se podem encontrar nem nos livros dos historiadores,
nem nog textos teatrals sobre o assunto, nem nos relatos
autobiogréficos, sejam os de Kazan ou os de Arthur Miler.

1. por que aponta, com seus personagens e pelo conflite
descrito, a ambivaléncia do discurso, rompendo com & idéia
de um devir finalista ou uno, baseado em um cdédige de
certezas preexistente.

Z.porque Pprocura romper com a nao-autorizagio do seu
discurso diante de uma moral preexistente.

3.ac0 falar a partir de lugar do excluido e do estrangeiro,
aponta para questSes que em geral ndo aparecem. ou devem ser
caladas.

4. procura reafirmar com sua obra o papel do cinema e do

artista como portadores de discursos que devem ser validados



e que procuram contribuir para que a palavra livre circule.

crie discussac. interfira na realidade em que se inserem.

Quando. anos depcis, reencontramos Kazan em ocutro ciclo
historico, *tratando de outro problema, e aparentemente
“curadc” da culpa gue lhe atribuiam pela delagdoc, veremos
ainda uma vez o c¢inema provocar o conhecimento histérico,
contestar o sabido, estabelecer relagdes que s8ge tecem no

interior da matéria filmada.

Montgomery Clift, agente federal, ¢é encarregado de
resolver um delicado problema: uma Unica proprietaria
recusa-se a vender suas terras ao Estadc e abandond-las para
que seja construida a barragem que beneficiard todo o vale
do Tennessee. Em sua inflexibilidade, Ella Garth introduz o
aleatdrio em uma construclo eminentemente racional. E ¢
desarma. Como nd8c partilhar com o filme - e eventualmente
com o autor do filme - da idéia de que Ella representa o
atrasoc. enguanto o agente federal representa o© progresso, ©
avanco. Mas ao progressismo do agente opde-se uma nmnulher
para quem a tradig8o dos antepassados vale mais do gue todo
o progresso do mundo.

Através de Chuck Glover um discurso, o do progressismo,
instaura-se Ccomo fatalidade, embora nao tenha nenhum

pressuposto a oferecer. Devemos progredir. sim., mas por que”
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0 filme nos oferece a resposta, através do documentdrio
inseride logo no inicio. Mas Chuck nido dispBe desse
documentdric, nifo pode mostria-lo & velha senhora. Ele disple
apenas de palavras. Os fatos, esses estédo escondidos no
document&rio - partilhados peloc filme e pelo espectador
apenas -~ mas inacessiveis materialmente a Chuck e a Ella.
Se Ella Garth - uma mulher sensivel - pudesse ver o homemn
gue perdeu tudo o gque tinha, um entre milhares. por causa
das enchentes do Tennessee, talvez visse o problema de outra
maneira. Ela j& ndoc precisaria argumentar sobre o “seu

direito” a2 sua vpropriedade, quando miitas outras passoas

perderam as dela.

Mas eles nio dispdem do nivel da realidade. Para Ella,
existem & memdria. & tradigic. tudo gQue garante um certo
imobilismo. Para Chuck Gldover, a TVA. as ordens recebidas., o

governo. (OUs dols personagens movem—-se em um mundo simbdlico,

que garante sua inserc¢do. Mas a tnica realidade (a do homem
do documentério) escapa tanto a um como a outro. Nesse
sentidc, a caracterizagdo de Glover como “estrangeiro' &
marcante neste filme. Em principio, Glover representa c

governc federal e, mesmo néoc vindo de fora, n8o pode ser
qualificado de alguém do exterior. NEo tem uma posigdo como

a de Terry Malloy. ou tantos outros personagens de Kazan.

0 gque torna Chuck Glover estrangeiro &€, em esséncia,

esse documentdrioc. Glover pode representar o PpProgresso, as
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idéias sensatas e generosas. Mas permanece fora da realidade

do vale do Tennessee, gue conhece apenas de maneira
abstrata. Quem conhece essa situagdo - materialmente - & 0©
homem do documentdric. Mas Elia Kazan ergue uma espécie de

barragem entre ele e os persconagens, ao isolar o prélogo do

enredo.

Fasa materialidade do cinema, que Elia Kazan introduz

em aspectos cruciais da histéria americana, pode ser evocado

54 vis30 de outre filme, "Faria"(Fury, 1938), de Fritz Lang.
Mesmc Qque fagamos um resumo da situacdo. ela seri
compreensivel.

Ali, Spencer Tracy & injustamente acusado de

assassinato e recolhido & prisfo de uma peguena cidade. Qs
cidad8os, revoltados. decidem n3o esperar a a¢lo da justlce
e iniciam um linchamento, que termina com a cadeia pegandc
fogo. Dado como morto, Tracy & salva. Desaparece € prepara

sua vinganga.

No que consiste essa vinganga? No dia do Jjulgamento,
ele faz chegar aco tribunal o filme, feito por um
cinegrafista, em gue os acusados participam do linchamento.
Unidos por um pacto de siléncio - idéntico ao referido por
Kazan em sua natureza de pacto e de siléncie — todos os

acusados sacam seus alibis durante o julgamento. Mas esses
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dlibis ndo resistem & prova da imagem: as cenas filmadas em

que sioc vistos participando ativamente do linchamento.

No caso do filme de Fritz Lang, feite em 1938, ndo vem
ao caso reivindicar um trabalho especificamente historico,
exceto em um sentido: a indesmentivel materialidade da
imagem. Essa materialidade n8c lhe d& ¢ estatuto de verdade
filtima. A imagem &, ela prdpria, uma teia ao longo da gual

se organiza uma verdade. (4)

Mas, ao contrario da linguagem. ela permanece sempre
fixa a coisas que, de uma forma ou de outra, aconteceram.
Antes de ser linguagem, ela & registro. Parcial, por certo,

mas um registro indesmentivel.

Ha um outroc filme, 34 referido ao longo deste trabalho,
que explicita igualmente essa natureza do cinema: "A Chegada
do tem na Estag8c”. Existem muitos significados que d3o
conta do momento em gue os irmdcos Lumiére o realizaram. Do
advento de uma era do movimento mecinico. até a organizagic

das estagbes, passando peleos trajes dos frequentadores,

passageiros ou trakbalhadores, muita coisa poderd ser dita.
{4y No artigo "Dix-sept rplans' ©o c¢critico francés Jean
Douchet analisa a insergdo deste filme dentro do filme de
Lang, segundo ele, aponta para " um conflito entre um

conhecimento objetivo e critico dos fatos & uma vontade de
apropriagdoc do saber para impor totalitariamente seu poder’.
Douchet, Jean - '"Dix-sept plans'” Bellour, Raymond <(org) IHN

Le Cinems Americain Vol 1., Paris, Flammarion, 1980, p. 210



Mas a tinica certeza & que esse trem esteve l&, essas pesscoas

gstiveram 1la.

Antes de serem signos, no cinema as coisas s&0 coisas.

E, mesme gue fa) discurso cinematografico as torne
significativas, ndo consegue lhes tirar esse carater. E
nesse sentido que a materialidade gque Kazan atribui @ a

histéria através dos filmes, pode aproximar seus filmes de

micro-histérias sobre os momentos enfocados.

Kazan atua como historiador, produzindo visdes
originais scbre o tempo vivido, criande "histérias” onde o©
contraponto e a tensfo entre as proprias visles se expressam
no interior dos filmes, garantindo & sua escritura autonomia
em relagdo &s fontes de gque se utiliza, e as instituicdes
que poderiam controlar seus discurscos. Dessa forma, as obras
de XKazan. espelham a "autcnomia' gue prega Ferro para a
producdc historicgrafica. Ao fazé-lo, comc pudemos ver €m
"Rig Violento", Kazan chama a atengdo sobre o préprio
recorte historicgrafico dos historiadores. Como o)
"monumentc’ TVA se torna um documento inconteste dos
sucessos do New Deal. Ao conferir materialidade aos

conflitos que os historiadores elidem, aponta o sentide da

escritura historicgrafica.

Ao escolher Elia Kazan come cobjeto de estudo, autor =

obra tornam-se fonte e expressao do propric periodo
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analisado: em primeiro lugar porque Elia Kazan situa a =i

propric, no momento da Ceomissdoc macartista, como um
solitadrio. Ele & contra o8 comunistas. Mas isso ndo
gignifica gque referende ou apdie o clima de terror

instaurado pelo senador McCarthy. Apenas, e a articulagdo de
seu cinema deixa esse ponto bem claro, essa foi a forma que
a realidade encontrou para manifestar a necessidade, que veé,
de empreender uma '‘'purifica¢dc”, de restabelecer o que Julga

ser uma verdade.

Seu movimento & o do solitario, do estrangeiro, daquele
que n&o pertence a nenhum grupo organizado, que se considera
fora - embora ndc acima - das disputas. Ele se vé, como bem

diz *titulo do filme que realizou imediatamente apés ¢

depoimentc, comc um homem na corda bamba'. Aceita bem o
papel de delator. néo demonstra em nenhum instante — depois
de seu depoimento - hesitagdc frente 4&aquilo que fez. GSe &

legitimo imaginar que ¢ depoimento & Comissdco podia
significar para Kazan wuma maneira de, enfim, entrar na
América de pleno direito, o gue aconteceu ndo fol 1isso. A
s0lid3c o recolocou em seu "estado natural’” de estrangeirc,
na fragueza prépria agquele gue ndoc pertence nem ao lado de
fora nem ao lado de dentro. Esse sentimento & perceptivel na
maior de seus filmes, mas & mais evidente em "Sindicato de

Ladroes™.
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Ac longoe dos anos seu entendimentoc da histdria matizou-
se. FEm "Clamor do Sexo’. os Jovens véem seu discurso
desautorizado pelos mais velhos, pelos homens maduros, que
se atribuem o monopdlio da verdade dos sentimentos. O
fenecimento do amor entre Natalie Wood e Warren Beatty & de
natureza discursiva: de um modo ou de outro ambos aceitam
ser enquadrados pela linguagem de seus parentes, pela
linguagem gue a sociedade lhes impde. N&c existe de sua
parte qualquer gesto de ruptura, € o filme n8o evolui nem
para a tragédia nem para o melodrama. mas para a constatacdo
melancdlica de que a adeguac8o se d& &s custas do fim do
esplendor na relva, do momento Unico, ma&gico, de um encontro
em que a atracdo fisica supera as barreiras da linguagem, do

entendimento, das normas.

Da mesma forma. “Rio Violento” consiste no esforco
desesperado de Chuck Glover para ndo pdr em pratica sSeu
poder, iste &, para impedir que um discurso se imponha e
anule o outro. A situagfo, irreversivel. obriga a que issc
aconteca. Mas ndo sem antes permitir gue fique registrado em
£ilme o discursoc perdedor, o de Ella Garth. Se é inadaptado
ao tempo presente, se a evolugdo das colsas no dominic da
realidade o leve ao desaparecimento, Kazan esforga-se para

que sua existéncia e suas razdes fiquem registradas.
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A vitdria de Chuck dd-se no nivel da realidade, mas nic
no nivel simbdlico. Nesse instante, Kazan j& ndo admite gque

um discursc anule o outro.

Protagonista da histdria americana ac longo de 25 anos,
Kazan serve-se das imagens para marcar uma evolucdo ndo
somente pesscal, mas também histdérica:

1) em 1954, "Sindicato de LadrBes” reivindica o direito
& palavra para agueles que tém o discursce banido,
desautorizado {por um poder paralela, pelo poder
simplesmente, por gangues, pelo Partido Comunista).

2y em 1980, "Rio Violento" postula o equilibric dos
discursos pelo registro. Mesmo aquele que perde deve ter
consignada sua palavra, sua opinifo.

De um momento a outro existe uma passagem gue diz
respeito ac sujeite criadér e & maneira como entende que as
coisas devem acontecer. Mas seréd possivel limitar somente &
isso o alcance de sua expressdo? Pensamos que Elia Kazan ac
mesmo tempo executa trabalho de historiador ao registrar ume

mudanca significativa no quadro gue examina.

Essas observacbes nos levam a sustentar qQque o© cinema
escreve a histéria numa sociedade ''aberta” (democraticsa)
tanto quanto numa “fechada" (totalitéria). Se nesta Ultima
ele supre lacunas documentais, como pretende Ferro, na

medida em gue a materialidade das imagens escapa ao controle
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da censura, nem por 1isso a sociedade aberta' deixa de
exercer o controle do discursc.

Nesse caso, o ato criativo funda-se como disténcia do
discurso oficial. A solidio de Terry Malloy., assim como a de
Elia Kazan & fundamentalmente a daquele que evita submeter-
se acs mecanismeo de controle. O primeiro, ao recusar a
dicotomia entre falar e calar. 0 segundoc ao constatar que a
fala instaura-se no espago do siléncio, nesse intervalo

entre uma crdem gue termina e outra gue comega.

J& ndo estamos no dominio do que Ferro chamou de

contra-histdéria ou contra—-andlise , mas na natureza mesmo do
discurso cinematografico, tal como definido por seus
pioneiros: "moving pictures'’ s8oc imagens em movimento,

constatagdes de um universc em permanente transformacio.

mas. ac mesmo tempo, agentes do propric movimento histdérico.

Nesse sentido, a&s andlises de "Sindicate de Ladrdes’ e

"REio Violento’ nos levam, creio, a conhecer um pouco mais
sobre o seu autor e sobre a maneira como concebe a historia:
c momentoc em gue =se encontram o homem e sua circunstancia, o
subjetivo e o objetivo., o passade conhecido e o futuro
incerto; momento-movimento instaurado pela crise, em que ©
conhecimento codificado torna-se subitamente vazio, o

entendimento se obscurece e exige do homem um noveo esforgo

de compreensic.
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FILMOGRAFIA DE ELIA KAZAN

ANO NOME FPRODUGAC ROTEIRD PERSONAQENS PRINCIPAIS * TEMA OBs:
1845 Lagos Elemos Darryl Zanuck Tess Siesinger Fai Fitha Mae A puberdads no bairo pobre Comego 0o
A Tres Grows in Brooldyn 20-Century Fox sheulo
1846 Mar Verds MGM M Roberts Fiina Pai Mae Luta peo controle de lemas Final do sécuio
Ses of Grass Y. Lawrence XX
1847 O Justicarro Lows Rochernont | Richard Murphy Esposa Juiz Acusado | Auta pala jusiiga
Boomarang 20-Century Fox
1847 A Luz & para Todas Darryl Zanuck tAass Hart Mulher Judau Marldo Prablema do Anli-Gemiismo 2 Cacar (fime o
Ganllaman's Agreemant I0-Century Fox dirsclio) - 1° fiime
sobre ¢ tama
1949 0O qua & Came Heida Darryl Zanuck Philip Dunna Mie Filha Rapar Guestbes do racismo negro ho
Pinky 20-Cantury Fox Dudiay Nichols negrs zul
1850 Panico nat Ruas Sol © Siege! Richard Murphy Muher Médico Fulicial C combate d pesle tazida por Hecasnidage de
FPanic n the Sireely 20-Cantury Fox um estrangeiro Delagéo
1851 Uma Rua Chamada Pecado | Charles K Tennessee Stalia Bignche Staniay A decadéncia do sul @ o choque
A Streetcar Named Desirs Feigman Prod & Wilkams irrmd Kowalsky | dns novos tempos
Warner Bros
1952 Viva Zapuia Darryl Zanuck John Stalnback Mulher Zapala Irmbo Um revoluclondria svesso &0 Camponssas
viva Zapats 20-Centuty Fox poder dwelatam o iIMmic
1853 (e Saftimbaneos Darryi Zanuck Kobert Sherwood | Mulher Dono do | Jovem Circo tcheco qua fope para Guerre Fna
Man on a Tightrope 20-Century Fux cifca Iiberdade
1954 Sindicato de Ladrbes Sam Spiegel Budd Schulbery Ewe Tarry Charlie O combate & um sindicato Delagla
On the Waterfront Harizont Pict cormupto 5 Uscars
Columbia
1855 Vidas Amargas Elia Kazan Paul Osborn Fai Cel Mas Conflito entre paia & flhos 1* Guera
East of Eden warner Bros Veino 8 Novo Modemezacio
1958 Boneca da Came Newtown®™ Frod Tennessee Acchie Baby Doll | Vacaro A introduglio da uma usins Dacadéncia ¢
Baby Dok Warner Bros Wilhams Les mudando uma cidads muosnga no sul
tradicional
1957 Lm Roslo ne Multiddc Howtown Prost Hudd Schulberg Marcia Lonesg- Betly Lou | A fabricacdio oa um fdolo do 1* fime sobre
A Face in the Crowid wWarnar Bros ma Ao & TV massificacho e
- - IRhudes poder da Midie
1960 Rlo Violanto Mewtown Prod Fraul Orsbrorn Carql Cruck ta Adnroduelc 4 progresso da O Novo & o Velha
WS River 20-Century Fev Giover Garth TvA & a resisténcia Passado o Futiro
1861 Clamor do Sexo Newtown Prod wiiham Inga Deanie Budd Os pais A crise de 28 revolvendo a Crse & mudanga
Splendor i1 the Grass vvarner Bros hipocrisg o 8 repessdo saxual no Texas
1683 A tarra do sonho dislants Ehe Kezph Ena Kezan vasso Stauros O sonho | O péniplo de um Jovem grego C sanho de
Amenca Amenca Warner Bros para chegar & Amanca mugrecio, da
redancio na
AméHCH
1568 Movidos pelo Odio Ena Kazan Ella Kazan Gwen Eddse Fiorence | Lm homem am busca de si Auto-biogréfico
The Amengemar! Warner Bros mesmo
1072 Os Visitantes Mick Proteres Cris Kazan Martha Bill Cs ra- A guerra do Vietnd dentro da 12 fime
The Vistors Productions pazes Amerca amancanc sgbra
O sogro | A delagho e & vergads o tema
Wi Lol & delaglo
1878 O ulme Magnata Paramount Harold Pimer Muthar Monraa Sindica- C fim da cameira de produtor de | O produtar x
The Last Tycoon Stanr lisia cinema sinoicalista

Estrutura tringulsr dos personagens principais Na coluna do mele estd agquele que mude, ou # strado pelas forgas opostas
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ANEXO 1: DEPOIMENTO DE ELIA KAZAN A COMISSAC DE ATIVIDADES
ANTI-AMERICANAS DO CONGRESSO NORTE-AMERICANO

10 de abril de 1952:
ELIA KAZAN
Audiénecia executiva (divulgado em 11 de abril)

Uma sub-comissao da Comissdo de Atividades Anti-
americanas reuniu-se as 18:25 h, na sala 330, no "01ld House
Office Building', sob a presidéncia do Honorable Francis E.
Walter.

Membrc da comiss8o presente: Congressista Francis E.
Walter.
Membrocs do "staff'" presentes: Frank E. Tavenner Jr..

Conselheiro; Raphael I. Nixon, Diretor de Pesquisa.

SR. TAVENNER: SR. Kazan, o senhor prestou depoimento
perante esta Comiss8o em 14 de janeiro de 1952, em uma
seas8o executiva, n&o foi?

SR. KAZAN: Correto.

SR. TAVENNER: (C senhor confirma sua) participagdo no
Partido Comunista hd cerca de dezessete anos e sua atividade
no partido, nd3o foi?

SR. KAZAN: Correto.

QR. TAVENNER: Entretanto, o senhor recuscu-se nesse dia a
dar & Comissdoc qualguer informa¢8oc relacionada a atividades
de cutras pessocas ou a identificar outras pessoas ligadas ao
senhor em suas atividades no Partido Comunista?

SR. KAZAN: A maior parte das outras pesscas sim, senhor.
Alguns eu nomeei.

SR. TAVENNER: Mas o senhor se recusou entdo a dar o nome
de todos eles?

MR KAZAN: Correto.

SE. 'TAVENNER: Entendo agora que o senhor soclicitou
voluntariamente a esta Comiss8ic que reabrisse seu inquérito,
dando-lhe uma oportunidade de explicar cabalmente a
participagdo de outras pessoas gue o senhor reconhecia, na
gpoca, como membros do Partido Comunista.

GR. KAZAN: Correto. Quero dar um depoimento completo e
acabado. Quero lhes contar tudo gque sei a respeito.

SR. TAVENNER: Bem, em preparagdc a seu testemunho aqui, o
senhor dispendeu tempo e esfor¢o consideriveis na
rememoracloc e redaglo da informag8o de que dispde?

SR. KAZAN: Gastei muito tempo, sim senhor.

SR. TAVENNER: © senhor preparou sob forma escrita o
depoimento gue alega querer trazer & Comiss&o?

GR. KAZAN: Sim senhor, preparei esse depoimento.

X ok X
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{ Depoimento de Elia Kazan:)

New York City, N.Y., 9 de abril de 1982
Comissio do Congresso sobre Atividades Anti-americanas,
Washington, D.C.

Senhores,

Desejc emendar o depoimentc que prestei a V.5. em 14 de
janeiro do corrente, através do aditamento desta carta e do
depoimento Jjuramentado que a acompanha.

No depoimento respondi & Unica quest3o que deixei de
responder na audiéncia, ou seja, quais as pessoas que eu
sabia serem membros do Partido Comunista entre o verdo de
1934, guando me filiei., e o fim do inverno ou comego da
primavera de 1936, quando cortei todos os lagos com ele.

Cheguei & conclusdo de gque errei ao sonegar esses nomes
nessa ocasifio, pois o sigilo serve aos Comunistas, e &
precisamente o que eles querem. O povo americano precisa dos
fatos e de todos os fatos relativos a todos os aspectos do
Comunismo a fim de com ele lidar com sabedoria e eficécia. E
minha obrigac8c de cidadic contar-vos tude que sel.

Embora eu tenha respondido a todas as outras guestdes que
me foram formuladas, a identificag8o dessas pessoas me torna
possivel oferecer uma descrig8o detalhadas de minhas
proprias atividades e da atividade geral que presenciei.
Tentei fazé-lc da forma mais cuidadosa & completa gque minha
memdria permitiu. Ao fazé-lo, repeti necessariamente partes
de meu depoimento antericr, mas acredito que dessa forma
produzi um retratc mais completo do aque se as tilvera
omitido.

Na sepunda parte do depoimento tentei rever exaustivamente
minha minima atividade politica nos 16 anos gque se seguiram
ao meu desligamento do partido. Agqui de novo repeti
inevitavelmente meu depoimento anterior, mas queria
apresentar um quadro geral t&o completo <quanto minha
precéria memdria o permitisse.

Na +terceira parte hd uma lista dos fiimes que fiz e das
pecas que escolhi dirigir. Chamo vossa atengcdo para eles,
pois constituem a histdoria integral de minha atividade
profissional como diretor.

Atenciosamente,
ELIA KAZAN

Estado de Nova York
Condado de Nova York, ss:

Eu, Elia Kazan, tendo prestado o devido juramento, deponho
e afirmo:

Repito meu depoimentoc de 14 de Janeiro de 1952, perante a
Comise8o do Congresso sobre Atividades Anti-americanas,
relativo a ter sido membro do Partido Comunista desde o©
verdo de 1934 até o final de inverno ocu o inicic da
primavera de 19386, quando cortei com ele, permanentemente,
todas as ligacgges.
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Quero reiterar gque nesses anos, acs meus olhos, ndo havia
uma oposi¢do clara de interesses nacionais entre os Estados
Unidos € a Russia. N3oc era mesmo claro para mim que o
Partido Comunista Americano recebia ordens do Kremlin e
atuava comoc uma agéncia russa neste pails. Ac contrario,
parecia-me nesse tempo que o Partido defendia de corag8o a
causa dos pobres e desempregados que eu via pelas ruas ao
mewn redor. Sentia que, Jjuntando-me aco Partido, eu iria
ajudad-los, iria combater Hitler, e, estranho gque possa
parecer hoje, sentia gue estava atuando para o bem do povo
americano.

Purante os cerca de 19 meses de minha filiagd8oc, fui
designado para uma ‘''célula’” composta de membros do partido
que eram, como eu, membros da comparhia de teatro Group
Theater. Eram eles:

Lewis Leverett, co-lider da célula.

J. Edward Bromberg, co-lider da célula, falecido.

Phoebe Brand (gque se tornou Sra. Morris Carnovsky). Fuil
regponddvel por trazé-la para o Partido.

Morris Carncvsky.

Tony Kraber; junto com Wellman (ver abaixo), fol guem me
recrutou para o Partido.

Paula Miller (qQue se tornou Sra. Lee Btrasberg): Somos
amigos hoje em dia. Acredito gque, tal como me declarou, ela
abandonou as Comunistas hd muito tempo. Ela & uma mulher por
demais sensivel e eguilibrada. c¢asada com um homem por
demais fino e inteligente, para ter continuado com eles.

Clifford Qdets: Assegurou-me que saiu na mesma &poca que
eu.

Art Smith.

Esses s8c os tnicos membros da célula de quem me lembro e
acredito que a lista estd completa. Mesme no dia de hoje
acho gue ndo me seria possivel esguecer de nenhum deles.

Acredito que em meu depoimento anterior mencionei que
havia nove membros na célula. Estava incluindo Michael
Gordon, mas buscando na memdria ndc me recordo de dque ele
tenha participado de nenhuma reunifo comigo.

Tal como declarei anteriormente, dois funcionarios do
Partidoc foram escalados para ‘'passar a linha do partido”
para nds, novos recrutas. Eram eles:

V. J. Jerome, que tinha algum tipo de cargo oficial de
comisséario "cultural” na direg8o0 do Partido; e

Andrew Overgaard, um escandinavo, que era chefe, se bem me
lembro, da Trade Union Unity League.

Havia um terceiro funcionirio do partido que se
relacionava conosco, mas nunca soube se ele tinha uma missdo
oficial ou se simplesmente flanava pelos teatros gquando
estava em Nova York. Ele nos disse que estava organizando o
partido no estado de Tennessee. Era obviamente fanatico por
teatro, & tomou & peito me doutrinar. Era:

Ted Wellman, também conhecido por Sid Benson.

Nossas contribuicdes e obrigag¢des financeiras eram
minimas. E ramos todos atores mal assalariados,
frequentemente sem trabalheo, e era no tempo da depressao.



A tarefa que nos pediam tinha quatro aspectos:

(1) "Educar-nos" a nés mesmos na doutrina marxista e do
Partido;

(2) Ajudar o partide a entrar na Actors Equity
Association;

(3) Apoiar diversas organizagfes do "fronte” do Partido:

¢t4) Tentar capturar o Group Theater e tornd-lo um porta-
voz comunista.

A histéria desses esforgos, no meu tempo, fol a seguinte:

(1) No programa de "educagdo", venderam-nos panfletos e
livros e nos mandaram lé&é-los. Houve também ‘“discussdes”
sobre eles. As "discussdes” me trouxeram o primeiro sabor
dos métodos totalitdrios, porgque ndo havia nada de discuss8o
honeeta, apenas uma tentativa de garantir gue engoliamos
cada sentenga sem contestar.

(2) A tentativa de por um pé no Actors Egquity foi
orientada por uma ator, Robert ou Bob Caille (acho que &
assim que se escreve). Também era conhecide como Bob Reed.
Disseram—-me gque ele morreu had alguns anos atraz.

A tatica —-- e o esforgo sincero de muitos individuos ——
era "criar uma demanda' para que atores fossem pagos nas
semanas em gque ensaiavam. O plano de longo alcance era de,
através da luta por um pagamento razodvel para oS atores,
ganhar prestigio para comunistas e simpatizantes dgue,
esperava o partido, correriam entdo para o sindicato.

0 pagamentoc pelos ensaios foi conseguido, mas em tempo
algum que eu saiba, tanto naquele tempo como depois que sai,
chegou o Partido perto de controlar o sindicato.

(3) A maior parte do nosso tempo, entretanto, era
destinada a oferecer "divers8c" para as reunides e comicios
de sindicatos e organizag®es de vanguarda. A "diversdoc” era
estritamente propaganda. -

Havia duas organizacdes de vanguarda na &rea de teatro,
porém fora da Broadway, cujo objetivo era oferecer esaa
diversio-propaganda e com as gquais eu tratava. Eram a League
of Workers Theaters (mais tarde denominada New Theater
League) e o Theater of Action. A elas aque dediquei meu
tempo. Eu representava, treinava e dirigia outros atores e,
com Art Smith, fui co-autor de uma peca chamada Dimitroff,
gque tinha a ver com a precisdo do lider comunista bialgaro
pelos nazistas apbs o incéndio do Reichstag. 0O que me lembro
& que a pega ficou em cartaz durante duas ou trés noites
beneficientes de domingo, e foi entdo retirada de cartaz.

Dei aulas na escola de atores e diretores da League of
Workers Theaters. Essa era, fora de divida, um aparelho
comunista. Seus funcionério= nunca foram gente
verdadeiramente de teatro, e a impressio que eu tinha era de
que eles haviam sido importados de outras areas pelo Partido
para arregimentar os novigos politicos no teatro. Tanto
quanto sei, quando a liga acabou, eles largaram o teatro de
novo. N#o me lembro de nenhuma reunido comunista em que eles
estivessem, mas minha impressfio de que eram todos comunistas

¢ muito forte. De quem me lembro:
Harry Elion, presidente;
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John Bonn, refugiado alemio;

Alice Evans (disseram-me gque ela casou—-se mais tarde com
V. J. Jerome};

Anne Howe.

No Teatro de Ac8o, havia uma pensamento, um comportamento
e um controle comunistas, mas nfo assisti a suas reunilbes
politicas de forma que nf8o posso dizer quais dos atores eram
membros do Parido e quais ndc eram. Nele fiz algum
treinamento de atores aqui e co-dirigi com Al Saxe uma peca
chamada The Young go first, e dirigi outra chamada (penso)
The crisis.

Por volta de 1938, iniciei uma conex8o com um aparelho
chamado Frontier Films, mas o Partido n8o teve nada a ver
com minha iniciativa de fazer esse conex8o. A organizado
consistia de gquatro ou cinco homens, dos quais me lembro de
Paul Strand, Leo Hurwitz, e Ralph Steiner. Por minha longa
amizade com Steiner, acredito que ele &€ um anti-comunista
ferrenho. N3o conhego as filiagBes partiddrias dos outros.
Eles estavam tentando levantar fundos para realizar filmes
documentarios. Colocaram—me em seu conselho, mas assisti a
poucas reuniBes. Eu queria fazer um filme. Fi-lo, com Ralph
Steiner, em 1937. Era um documentdrio de dois rolos chamado
The Pecople of the Cumberliands.

Eassa foi minha Giltima conexfic com qualquer organizagdo da
lista de subversivas.

(4) Quero repetir enfaticamente que a tentativa dos
comunistas de tomar o Group Theater fracassou. Houve alguma
influéncia e muita conversa, os membros da célula comunista
dispenderam muito tempo em reunides, levantaram algum
dinheiro dos membros nio-comunistas para as causas
comunistas e venderam para eles alguns panfletos comunistas;
trouxeram o prestigio do nome do grupo para as reunides onde
ofereciam entretenimento como individuos, mas Jjamais tiveram
sucesso no controle do Group Theater.

Isso foi porgue o controle do grupo permaneceu firmemente
nas mies de trés diretores ndo-comunistas, Harold Clurman,
Lee Strasberg, e Cheryl Crawford. (Em 1837 Clurman tornou-se
o t1inico diretor, e assim continuou até a dissolusdoc do
teatro em 1840).

Em pequena escala, tive um papel no blogueioc as manobras
da célula comunista para ganhar o controle. No inverno de
1935-36 eu era membro da comissfio de ateores do grupo. Era
uma comiss8c consultiva, mas foi o mais proxXimo gque o0s
atores conseguiram chegar de ter uma voz na diregdoc do
teatro. Fui instruido pela célula comunista a exigir que o
grupo fosse dirigido "democraticamente”. Isso era uma tatica
comunista caracteristica: eles ndo estavam interessados em
democracia; eles queriam controle. Nd3oc tinham meics de
controlar os diretores, mas achavam gque sSe a autoridade
fosse para os atores, teriam a possibilidade de dominar
através dos trugues costumeiros de panelinhas de bastidores,
blogqueioc de votagdio, e confusioc de questles em disputa.

Segue-se a quest8c especifica que me levou a sair do
partido. Eu J& estava farto de arregimentacido, farto de
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ouvir dizer o que eu tinha de pensar e fazer, farto da
costumeira violag8c por eles das praticas diédrias da
democracia a que estava acostumado. A gota d’&dgua fol guando
eu fui convidado a submeter-me a uma tipica cena comunista
de rastejar, pedir desculpas e admitir meus erros. O convite
partiu de um funciondrio comunista trazido para o evento.
Foi apresentadc como organizador da Auto Workers Union de
Detroit. Lamento nio lembrar seu nome. De qualguer forma,
provavelmente ele n&o usou seu nome. Nunca o vira antes, nem
ele a mim.

Fez uma andlise vituperativa da minha conduta ao recusar
seguir a linha e o plano do Partido para o Group Theater, e
convidou-me & retratagio. Meu companheiros olhavam para ele
como se fosse um ordculo. N#o o vi mais, desde entfo.

Foi nessa noite que os deixei. Estava farto, de quaquer
maneira. Tinha experimentado a vida num estado policial e
nio a apreciara. Ao invés de trabalhar honestamente para o
bem do ©povo americano, tinha descoberto que estava sendo
usado para dar poder a pessocas pelas qQuais, individualmente
ou como grupo, eu s6 sentia desprezo, € por cujos padriies de
conduta eu sentia verdadeiro horror.

Desde essa noite, nunca tive mais nada a ver com O
Partido.

IT

Depois que sai do Partido em 1936, exceto pelo
documentaric de dois rolos mencionado acima, em 1937, nunca
participei em nenhuma atividade desde ent8o fichada como
subversiva.

Minha politica nos anos Que ge seguliram a 1936 foi mais
instintiva do que planejada. Eu era capaz de detectar uma
organizacdo de vanguarda na primeira vez que ouvisse falar
dela, e tratava de ficar longe. Nunca me associei a essas
organizagBes, embora tenha sido pressionado para me Jjuntar a
dtzias delas.

Paradoxalmente, em umas poucas das muitas ocasides em gque
me pediram para assinar um declaragdo ou um telegrama por
uma causa especifica, posso ter permitido que meu nome foase
usado, ainda que desconfiasse da organizagdo patrocinadora.
Insidiosamente, eles escolhiam causas que continham um apelo
para pessocas decentes, liberais, humanitarias; contra a
discriminag3c racial, contra a agressioc Japonesa, contra
erros especificos da Justiga. Um raciocinio espario influia
para gue eu deixasse gue eles wusassem meu nOMe em raras
ocasifes. Era algo assim, "Odeio comunistas mas vou com eles
nessa causa porque acredito que a causa & Justa’.

Hoje eu repudio esse raciocinio, embora ele seja
responsavel pelos casos abaixo mencionados nos gquais eu
talvez tenha feito o que & alegado. Repudio o raciocinio

porque acredito que todas as lutas deles s8c mancbras
velhacas para ganhar influéncia.

Minhas liga¢Bes com essas organizagBes de fronte eram té&o
ténues e transitérias que sou forgado a me basear numa lista
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preparada para mim apds investigac¢do por meu empregador, &

Twentieth Century-Fox. Declaro em plena consciéncia de estar

sob juramento que, na maioria dos casos, ndo me lembro de

nenhuma ligag8oc. E possivel gque meu nome tenha sido usado
gem consentimento. E possivel que em alguns poucos casos eu
tenha dadc consentimento.

Dizem-me que o New Masses de 4 de novembro, e o Daily
Worker de B de novembro de 1941, teriam me arrolado como
apresentador de uma reunido patrocinada pela American
Friends of the Chinese People. N8oc me lembro de ter nenhuma
ligagao, gqualguer que seja, com essa organizagdo,
especialmente considerandc gue parel com todas as atividades
de "entretenimento"” em 1936, quando sai do Partido. SO posso
supor que meu nome fol usado sem permissfo nessa ocasido.

Dizem-me gque assinei um apelo divulgado pelo Comittee for
a Boycott Against Japanese Aggression. Também n8o me lembro
desse, mas & possivel que eu tenha assinado. N&o ha data,
mas deve ter sido antes de Pearl Harbor.

Dizem-me que o programa oficial do Artists Front To Win
the War me arrolou como patrocinador em outubro de 1942. N&o
me lembro disso também, mas € possivel que eu tenha
consentidc no usc do meu nome.

Dizem-me gque em 19 de Julho de 1842 assineil uma carta
aberta patrocinada pela National Federaticon for
Constitutional Liberties, que denunciou acusagdes do
Procurador Geral [(Francis] Biddle contra Harry Bridges. N&o
me lembro disso também, embora de novo seja possivel qQque
seja verdade, pois lembro-me de qQue, ao contrario do que
ouvi sobre o cais de Nova York, o que ouvi dizer sobre Sao
Francisco sugeria <gque Bridges havia feito um bom trabalho
para seu sindicato. E lembro que acreditei na histdéria que
corria naquele tempo, de qgue ele estava gendo perseguido por
isso. Nessa época eu nfio acreditava que ele fosse comunista.

Lembraram-me de que meu nome foi wusado como patrocinador
de uma publicag8o, People’s Songs. N&o tenho dovidas de que
dei permiss3o para isso. A data poderia ser encontrada nos
primeiros numeros da publicagdo. Aléem de rermitir
inicialmente que meu nome fosse usado ndo tive nenhum
contato com a revista.

A dnica contribuic8c em dinheiro de que me recordo entre
1936 & 1947 ou 1948 -- e recordo com pesar -— fol uma de 200
délares, gue dei para Arnaud d Usseau guandc ele pediu ajuda
para fundar o que disse ser uma nova "revista literéaria
liberal'. Essa revista acabou sendo a Mainstream e desde 0o
primeirc niumero foi uma publicag@o claramente comunista,
concomitantemente detestédvel e nem liberal nem literaria.

Chego agora ao unico caso ou causa em que me envolvi,
ainda que numa escala limitada, durante esses dezessels anos
entre 1936 e 1952. Foi o que ficou conhecide como o caso dos
Dez de Hollywood.

Lembraria a esta Comissdo a abertura da primeira
investigagio sobre o Comunismc em Hollywood pela comissdo
anterior, sob a presidéncia de J. Parnell Thomas. Lembraria
gue grande numero de pessoas representativas da &rea
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criativa da indostria de cinema, independente de suas
posigdes politicas, ficaram alarmadas com as primeiras
cessbegs. Assinaram protestos e se  agruparam em organizagdes
que com certeza n8o me pareceram organizagBes do fronte no
seu Ccomego, embora mais tarde os Comunistas tenham
obviamente tomado controle delas.

Estou arrolado como patrocinador de uma comissd3o destinada
a levantar fundos para a defesa dos Dez e como tendo enviado
um telegrama a John Huston em 5 de mar¢o de 1948 guando ele
presidia o Jjantar em homenagem a eles. N3o me recordo dessas
atividades especificas, mas certamente genti-me compelido a
agbes desses tipo nessa época e fiz isso ou algo parecido.
Também dei uma contribuigéo de BHQO d6lares a uma
representante de uma comissdoc pelos Dez de Hollywood. Isso
foi em Nova York. Se conseguir me lembrar de seu nome, lhes
direi, mas ndo consigo no momento. Também me atribuem apoio
a um program de radio em favor dos Dez em agostc de 1850.
Surpreende-me essa data. E possivel que eu tenha sido
abordado e tenha permitido ¢ uso de meu nome nessa altura,
mas me parece mais provavel gque meu nome tenha sido
reutilizado sem que me perguntassem, pois havia permitido
seu uso anteriormente.

Pois a essa época eu estava aborrecido pelo siléncio dos
Dez e por sua atitude de desprezo. Entretanto, devo dizer
agora aque o que fiz inicialmente correspondia a minhas
convicedes no inicio do caso.

Esse € o fim da lista das minhas associagdes com o fronte
depois de 1938, tanto quanto consigo lembrar, com o auxilio
do memorando gque me foi preparado.

Gostaria de indicar alpgumas das atividades tipicas do
fronte comunista ou de simpatizantes comunistas com gque nao
me envolwvi: -

Desde o dia em que fui para Hollywood para dirigir meu
primeiro filme, em 1844, n8o tive nada a ver com nenhuma
organizagio do fronte 1&. Nem tive nada a ver com elas em
trés viagens anteriores como ator. N&o tive nada a ver com o
Actors” Lab. Nunca dei um tost8oc para nenhuma organizagdo de
vanguarda na Costa Oeste.

N3%o assinei o compromisso pela paz de Estocolmo. Percebi o
que era isso. Ressenti-me da tentativa comunista de se
apropriar da palavra "paz’.

N3do patrocinei ou assisti a Conferéncia de Paz deo Waldorf.
O nome de minha esposa foil usado como patrccinador sem sua
permi=sdio. Ela protestou e pediu a retirada em carta ao
Prof. Harlow Shapley da Universidade de Harvard, que tinha
algum posto oficial. N8o recebeu resposta dele, mas recebet
um pedido de desculpas de James Proctor, que havia dado seu
nome sem permissio.

N&o tive nada a ver com a Arts, Sciences, and Professions
ou com gualguer de seus predecessores OUu sucessores.

NZo apoiei Henry Wallace para presidente.

N&o desejo insinuar que quem fez essas coisas era um dos
Comunistas; submetc gque gquem n&p fez nenhuma delas estava
muito distante deles.
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III

Segue-se uma lista completa da minha carreira profissional
como diretor, e de todas as pe¢as e filmes que fiz.

Casey Jones, de Robert Ardrey, 1838: historia de um
engenheiro ferrovidrio gque chega ao fim de seu tempo de
trabalho. E integral e maravilhosamente americano em seu
tom, seus personagens., Sua aparéncia.

Thunder Rock, de Robert Ardrey. 1939: pega, profundamente
democré&tica e profundamente otimista, escrita numa época em
gue havia um bocado de pessimismo a respeito da democracia.
Contava de um grupo de imigrantes europeug diriginde-se para
o Oegte por volta de 1848, e mostrava como eles desesperaram
de reformas gque depois, e h& muito tempo, este pais
conseguiu e agora trata como sSe sempre tivessem existido.
Fracaseo em Nova York, essa pega foli um grande sucesso na
Londres da guerra.

Café Crown, de Hy Kraft, 1842: comédia scbre atores Jjudeus
no East Side novaiorquino. Nada de politica, apenas um
sentimento calcocrogo e afetive para c¢om uma minoria de uma
minoria.

The Strings, My Lord., Are False, de Paul Vincent Carroll,
1942: pega de um irlandés sobre a Inglaterra debaixo de
bombardeios. N3oc politica. Mostra a coragem e resisténcia
humanas em muitos tipos de gente, inclusive,
proeminentemente, um padre.

The Skin of Our Teeth, de Thornton Wilder, 1942: uma das
pegas de que mais me orgulho. Celebra ¢ sofrimento da raga
humana e o faz com espirito, sabedoria e compaixo.

Harriet, de Florence Ryerson e Colin Clements, 18943:
histdria de Harriet Beecher Stowe, gue escreveu £ (abana do
Pai Tomas.

One Touch of Venus, de 5S.J.Perelman, Ogden Nash e RKurt
Weill, 1943: comédia musical. A deusa Venus se apalxona por
um barbeiro.

Jacobowsky and the (Colonel, de S.N.Behrman, 184Z: conto
tragicémico sobre a fuga de um Jjudeu comerciante e um conde
polonés diante dos Nazistas que chegavam. N&o politico, mas
muito humano.

A Tree Grows in Brooklvn (meu primeiro filme}, 1844: uma
menininna cresce nas favelas do Brooklyn. Ha dor na
histdria, mas &€ saudédvel. E um conto tipicamente americanc e
s6 poderia acontecer ali, e & uma glorificag8c da América
ndo em termos materiais, mas sim espirituais.

Sing Out Sweet Land, de Jean e Walter Kerr, 1844: musical
construido em tornc de velhas cangdes americanas. Nao
politico mas cheio de tradicio e espirito americanos.

Deep Are the Koots, de Arnaud d“Usseau e James Gow, 1945:
foi uma exploragdoc muito franca e um poucco melcdramdtica das
relagdes entre Negros e brancos. Foi chocante para algumas
pesscas, mas no geral tanto a audiénecia como os criticos a
receberam com entusiasmo.



Dunnigan’s Daughter, de S.N.Behrman, 19245: Comédia sobre
uma jovem esposa cujo marido estava por demais abscorvido com
seus negdcios para ami-la.

Sea of Grass (filme), 1846: Conflito entre estancieiros de
gado e fazendeiros no campo.

Boomerang (filme), 1946: Baseado em um incidente na vida
de Homer Cummings, posteriormente Procurador Geral dos
Estados Unidos. Conta como um errc inicial da Justiga foi
corrigide pela persisténcia e integridade de um Jjovem
procurador distrital, que arriscou sua carreira para salvar
um homem inocente. Igso mostra exatamente o oposto dos
libelos comunistas sobre a América.

All my sons, de Arthur Miller, 1947: Histdéria de um
veterano de guerra que voltou & patria e descobriu gue seu
pai, um pequeno industrial, havia enviado pecas de aviéo
defeituosas para as Forgas Armadas durante a guerra. Algumas
pessoas procuraram propaganda occulta nesta pega, mas
acredito que ela & uma investigacdo profundamente moral de
problemas de conasciéncia e responsabilidade.

Gentlemen s Agreement (filme): Vers8o filmada do romance
best-seller sobre anti-semitismo. Ganhou um prémic da
academia e acredito que segue uma saudével tradigdo
americana, pois mostra americanos explorandc um problema e
alinhavando uma sclugd3c. De novo, € o oposto do gquadro que
cs comunistas pintam dos americanos.

A Streetcar Named Desire, de Tennessee Williams, 1947:
Pega famosa. N3o politica, porém profundamente humana.

Sundown Beach, de Bessie Breuer, 1948: um grupo de jovens
pilotos do Exército e suas garotas em um hospital na
Flérida. Ndc politico, mas tratamento humano e compassivo.

Lovelife, de Alan Jay Lerner e Kurt Weill, 1948: Comédia
musical. Histéria de um casal de esposos, cobrindo 100 anos
de costumes & padrles americanos em transformacdo.

Death of a Salesman, de Arthur Mileer, 1845: Mostra as
frustracbes da wvida de wum vendedor e contém c¢ritica
implicita de seus valores materialistas.

Pinky (filme), 1949: histdria de uma menina negra que
passa por branca no Norte e volta para o Sul deparando-se de
forma sadia com o impacto do preconceito. Quase todo mundo
gostou exceto 0s Comunistas, que atacaram o filme
violentamente. Foi extremamente bem sucedido em todo o pals,
tanto no Sul como neo resto do pais.

Panic in the Streets (filme), 1950: Melodrama construido
em torno de uma epidemia incipiente. O herdéi & um médico do
Servigo de Satde dos Estados Unidos.

A Streetecar Named Desire (filme), 1950: Versio filmada da
peca.

Viva Zapata (filme, o meu mais recente), 1850: Esse & um
filme anti-comunista. Por favor, vejam meu artigo sobre os
aspectos politicos desses filme na Saturday FReview de 5 de
abril, a qual enviei a vosso investigador, SR. Nixon.

Flight into Egypt, de George Tabori, 1952: Histdria de
refugiados fracassador no Cairo e tentando entrar nos
Estados Unidos.
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Acho que & 7itil gue alguns de nds tenhamos tido esse tipo
de experiéncia com os Comunistas, pois se ndo tivéssemos,
n8o os conheceriamos t&c bem. Quem guer que 2 tenha tido ndo
serd enganado de novo. Holje, quande o munde todo teme &
guerra e eles gritam paz, sabemos quantc vale o gque
professam. Sabemos gue amanhi terdo wn novo slogan.

A experiéncia em primeira m8o com a ditadura e controle de
pensamentc me deixou com um 6dio permanente de ambos.
Deixou-me com um 6dio permanente da filosofia e dos métodos
comunistas.

Também me deixou com a convicedo apaixonada de que ndo
devemos nunca deixar passar a farsa de gque os Comunistas se
batem pelas mesmas coisas que matam em seus proprios paises.

Falo da liberdade de palavra, liberdade de imprensa,
direitos trabalhistas, igualdade racial e, sobretudo,
direitos individuais. Valeorizo essas colsas. Levo—as &
sério. Valorizo a paz, também, guando ndo & comprada a prego
de decéncias fundamentais.

Acredito que essas colsas devem ser batalhadas, pois onde
guer que ndo sejam honradas e protegidas estardo sempre
ameagadas.

Os filmes que fiz e as pegas dque escolhi para dirigir
representam essas convicegdes.

Deixei uma cdépia deste depoimento com SR. Spyros P.
Skouras, presidente da Twentieth Century-Fox.

ELIA KAZAN

SR. TAVENNER: SR. Kazan, o staff ou membros do Comité podem
gquerer reconvocé-lo em alguma data futura a fim de lhe pedir
explicagBies adicilonais sobre algumas das questfes contidas
em seu depoimento Jjuramentado.

SR. KAZAN: Fico feliz em fazer gqualquer coisa para ajudar —-
qualquer colsa que considerem necessaria ou valiosa.

SR. WALTER: SR. Kazan, apreciamecs sua cooperagdo com este
Comité. Somente através da ajuda de pesscas como O senhor
temos podido progredir come tem sido feito em trazer &
aten¢doc do povo americano as maguina¢bes dessa conspiragdo
comunista pela dominae8c do mundo.

Tradugdo de Maria Teresa Araujo Silva
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ANEXO 2

Artigo pago publicado por Elia Kazan em 15 de abril de 1952
no “"The New York Times”

UMA DECLARAGAC
de Elia Kazan

Nas semanas que passaram rumores intoleraveis a propdsito de
minha posigl8o politica circularam em Nova York e Hollywood.
Quero me fazer compreender:

Creioc que as atividades comunistas confrontam o povo deste
pais a um problema excepcional e sem precedentes. Como nos
proteger de uma conspiragdo perigosa e alienigena
preservande a nossa forma de viver livre e si&, que nos da o
respeito por nOos mesmos.

Creio que o povo americanc pode resolver este problema
sabiamente com condigdo de esclarecer todes os fatos sobre
o comunismo. Todos os fatos.

Creio agora, que cada americano que possul estes fatos tem
agora o dever de tornad-los conhecidos, seja do piblico, seja
da agencia governamental apropriada.

Seja gual for, a histeria existe — mais particularmente em
Hollywood - inflamada pelo mistério, a suspeita e o secreto.
Oz fatos exatos e durcs a-acalmardo.

Os fatos gque tenho datam de 16 anos atrds, mas eles
preenchem uma pequena pega do passado no quadro consolidado
do Comunismo atual.

Eu apresentei estes fatos & Comiss8o de Atividades Anti
Americanas sSem regerva e 08 apresento agora diante do
piiblico e a meus companheiros do cinema e do teatro.

H& 17 anos eu tinha 24 anos e era um ator iniciante ganhando
40 délares por semana, quando arrumava trabalho.

Neste tempo ,aproximadamente, todos nés se sentiam
ameacados por duas coisas: a depressic e o poder sempre
crescente de Hitler. As ruas estavam cheias de desempregados
e de homens abalados. Fui tomado pela vers#o dos ‘'tempos
dificeis" - do que se poderia chamar de propaganda comunista
ou de recrutamento técnico. Eles clamavam ter a cura para &
depressio, para o nazismo & o fascismo.

Aderi ac Partido Comunista mais tarde em 1934. Parti um ano
e meic depois.



363

N3%c tenho histdrias de espionagem para contar, porque ndo vi
espides. Na época eu n8o via nenhuma oposicdc entre os
interesses nacionais americanos e russos. N3o era clarc para
mim gque em 1936 o Partido Comunista Americanc tomava suas
ordens do Kremlim de forma abieta.

0 que eu aprendi foi o minimo gue gqualquer um que mete o seu

nariz na “disciplina’ do partidc deve aprender. Os
Comunistas violam automaticamente as pra&ticas quotidianas da
democracia as quais estava habituade. Eles tentaram

controlar o pensamento e suprimiram a opinido pessoal. Eles
procuraram ditar a conduta de cada um. Eles disterceram,
viclaram e abandonaram sistematicamente a verdade. Tudo isso
era cruelmente, o oposto de seus clamores por “democracia”
e "método cientifico”.

Ser membro do Partido Comunista & experimentar o gosto do
estado policial. E um gosto diluido, menos amargo, mas
inesquecivel .® diluido porgue se pode partir.

Fu sai na primavera de 1836.

A guestédo de porgue ndo contei esta histdria antes se
coloca. Primeiro me segurei por causa da reputagdo e da
utilizacdo de gente, que como eu tinha deixado o Partido ha
muito tempo. :

Me segurei também por um raciocinic que calou multos
liberais. E assim: "Vocé& deve odiar os comunistas, mas néo
atacéa-los, nem expd-los, porgue se o fizer, ataca o direito
de sustentar opinifies impopulares e vocé se assocla a gente
gue ataca as liberdades civis.

Refleti longamente a propdsito. ¥ simplesmente uma mentira.

0 segredo serve aos comunistas. De ocutro ladeo, serve adqueles
que se interessam em fazer calar a voz dos liberais. A
utilizag8o de muitos bons liberais é tralg¢oeira porque com
isso permitem que se assocem ao siléncio dos comunistas.

Oz liberais devem falar.

Acreditoc que & 1util gque alguns, dentre nos tenhamos este
tipo de experiéncia com os Comunistas, sendc nido os
conheceriamos t&o0 bem. Hoje gquande todo mundo pensa na
guerra e eles gritam a paz, sabemos como Ssua profissdo de fé
& um enganc. Sabemos gue amanhi terdo um novo slogan.

Uma experiéneia direta com & ditadura e o controle do
pensamento me fizeram detestar tudo isso. Eles me deixaram
uma profunda aversdo & filosofia e sos métodos comunistas e
com a convicgdo de & necessério resistir sempre.



Iaso me deixou a conviegdo apaixonada gue nos ndo podemos
deixé-los passar sob o pretexto de representarem verdades
que negam nos seus paises.

Falo do direito & livre expressdo, & liberdade de imprensa,
ao direito da propriedade, direito do trabalho, da iqualdade
racial e, sobretudo dos direitos individuais. Eu valorizo
estas coisas, levo-as a sério. Eu valorizo a paz também,
quando n#8oc & obtida ao prego das decéncias fundamentais.

Acho que por estas coisas & possivel lutar, guando eleas nao
s30 honradas e protegé-las gquando s8o traidas.

Os filmes que fiz e as pegas que escolhi para dirigir
representam minhas convicedes.

Espero continuar a fazer os mesmos tipos de filmes e a
realizar os mesmos tipos de pegas.

Elia Kazan
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