O mais estrangeiro de todos os brasileiros:
Alberto Cavalcanti e sua jornada
pelas vanguardas européias
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RESUMO

Em sua formacgdo como cineasta, Alberto Cavalcanti dialogou com algumas das principais vanguardas como o Impres-
sionismo, o Surrealismo e o Construtivismo. Neste artigo busca-se apresentar um quadro histérico dessa trajetoria e os
pontos de insercdo da estética do diretor brasileiro nesses movimentos. O contato com essa diversidade de movimen-
tos foi essencial para a construcao da singularidade de Cavalcanti numa perspectiva mundial assim como uma possivel
causa de seu relativo isolamento em relagdo ao grande publico brasileiro para o qual ainda continua desconhecido.
PALAVRAS-CHAVE: Alberto Cavalcanti, vanguardas, Impressionismo, Surrealismo, Construtivismo

ABSTRACT

In his formation as film director, Alberto Cavalcanti dialogued with some of the main vanguards as the Impression-
ism, the Surrealism and the Constructivism. In this article it is looked for to present a historical picture of that path
and the points of insert of the Brazilian director’s aesthetics in those movements. The contact with that diversity of
movements went essential for the construction of the singularity of Cavalcanti in a world perspective as well as a
possible cause of his relative isolation in relation to the great Brazilian public for which still continues as a stranger.
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A discussao sobre as vanguardas artisticas no contexto da América Latina sempre rendeu uma pre-
ponderante visdo atrelada & dependéncia dos modelos das metrépoles européias. E sintoma desse quadro,
por exemplo, tanto a leituras de Ferreira Gullar, ainda na década de 60, como a de Nestor Garcia Canclini, ja
ambientada numa paisagem contemporanea.

Gullar trabalha em seu ensaio dedicado ao tema a validade desse modelo, marcadamente constitui-
do em outras bases histéricas e culturais, para uma condi¢do como a das artes e da sociedade brasileira. Em
Vanguarda e Subdesenvolvimento (Gullar, 1978), sua critica recai sobre o afastamento, alienacao, portanto, do
artista em relacdo a sociedade pelo viés de uma linguagem inacessivel as massas. A vanguarda reduzida a um
capricho preso ao preciosismo das experimenta¢des formais em detrimento de um trabalho fundamentado
nos contelidos essencialmente criticos porque histéricos.

Canclini, por sua vez, propde que a experiéncia latino-americana em relacdo as vanguardas foi promo-
vida pela importagdao de um modelo estético sem as bases estruturais da sociedade devidamente consolidadas
como respaldo dessa estetizacdo: importa-se o modelo estético do modernismo sem ter como base os funda-
mentos de uma modernidade instaurada. E assim que em Culturas Hibridas (Canclini, 2001) o autor vai discutir
a assimilacdo do discurso académico sobre a pés-modernidade pela critica latino americana.

Ambas as possibilidades sdo validas, é certo. Porém tanto Gullar quanto Canclini estdo presos a uma
ideia de identidade por demais grave, pesada. A gravidade de um século XIX e da legitimacao do estado-nacédo
ainda paira sobre ambos. A questdo que apresentamos aqui é: e se por uma identidade brasileira entendésse-
mos uma inflexao estética mais sutil sobre a superficie da linguagem que serve de suporte para uma determi-
nada forma de expressao? Um descentramento do conceito de identidade tal como o propde Stuart Hall em
seu célebre ensaio ldentidade Cultural da P6s Modernidade (Stuart Hall, 2001).

O cinema, por exemplo: no caso brasileiro, a primeira imagem em movimento que abre a producdo
de seu imaginario histérico é a“Vista da Baia da Guanabara”, que teria sido captada pelas lentes do cinegrafista
italiano Affonso Segretto em 1898 a bordo do navio que o trazia para o Rio de Janeiro. A dire¢do do olhar sob
o qual nasce o cinema brasileiro é uma visio de fora para dentro. E pelo olhar do outro que se tem como ponto
de partida a construcdo de uma imagem na qual se reconhece aquilo que nos une. Um olhar de redescoberta,
portanto, que imita a narrativa consagrada do “descobrimento”. Se existe uma identidade ela é descentrada,
estrangeira, clandestina, proscrita. Condicao ontolégica expressa pelo lema antropofdgico oswaldiano “sé me
interessa 0 que ndao é meu” Existe uma dependéncia do outro nem que seja por uma via negativa - a de
devoré-lo para extrair sua poténcia como nos rituais de canibalismo dos indios Caetés que devoraram o Bispo
Sardinha. E pela capacidade de assimilar aqueles que nos dominam que constituimos nossa identidade.

Nesse sentido ninguém foi mais brasileiro do que o cineasta Alberto Cavalcanti. Ao mesmo tempo
ninguém foi mais estrangeiro do que ele. Deslocado. Desterritorializado. Clandestino. A fluidez de seus deslo-
camentos repele qualquer assentamento mais fixo. E verdade que em alguns compéndios seu nome consta
como o de um “cineasta britanico” - algo que ele nunca foi de fato, mesmo tornando-se uma referéncia du-
rante o periodo dureo do documentarismo inglés nos anos que precederam a |l Guerra Mundial. E que muito
cedo Cavalcanti tornou-se um némade sem porto de chegada, até mesmo quando tentou voltar para o Brasil
por mais de uma vez. No exilio qualquer identidade se potencializa. O territério e o tempo vivido transfor-

mados em intensidades que percorrem as minimas formacdes do cotidiano. Essa relacdo com o fora, com o
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exterior, € uma importante chave para entender seu legado e suas imbricacdes com as vanguardas artisticas
que marcaram a primeira metade do século XX. Cavalcanti passou por varios desses movimentos e incorporou
elementos de varios deles na composicao de sua estética cinematografica. Levou sua “brasilidade” ao coracao
das vanguardas européias e com isso se tornou um caso radical de singularidade impar. Cavalcanti é nossa
diferenca. Cavalcanti é do mundo. Um cinema de nenhum tempo. Cinema acontecimento. Notadamente sao
trés as referéncias a essas vanguardas: o come¢o com Marcel L'Herbier, diretor do impressionismo cinematico
francés que o iniciou na sétima arte, depois o didlogo estabelecido com o surrealismo e com o construtivismo
russo e suas técnicas de montagem. Comegaremos, pois, com a sua passagem pela primeira vanguarda france-
sa, a do impressionismo cinematico, para depois delinearmos as relagdes que esse movimento estabelece com
o momento surrealista. Isso permite explorarmos como a construcao dessa estética de vanguarda no estilo de

Cavalcanti estabeleceu todo um didlogo com a vanguarda russa e o cinema de Eisenstein.

Aberto Cavalcanti nasceu no Rio de Janeiro em fevereiro de 1897, filho de Manoel de Almeida Caval-
canti, um professor de matematica da Escola Militar da Praia Vermelha, e dona Ana Olinda do Rego Rangel. Sua
formacao bésica se deu no ambito da Escola Militar, mas ao conhecer o dramaturgo Roberto Gomes, esse vai
influencia-lo em seu interesse pelas artes. A familia retiine esfor¢os para manda-lo a Europa para estudar. Apds
se formar em Arquitetura, na Suica, Cavalcanti passa alguns meses como adido no consulado do Brasil, em Li-
verpool. Logo depois, segue o0 mesmo caminho da chamada “geracao perdida” pés a Primeira Guerra Mundial:
foi para Paris, o epicentro da cultura européia.

Cavalcanti se declarava um apaixonado por cinema desde a juventude. Antes disso e ainda morando
na Inglaterra, lembra que escreveu uma carta para o diretor de filmes de vanguarda Abel Gance, afirmando
gostar de seus filmes. O diretor acabou por introduzi-lo no meio vanguardista parisiense logo depois. “Ele en-
tdo quis me conhecer, e dai surgiu uma amizade muito importante” (Cavalcanti, 1980, p. 10).

Foi a partir desse encontro com Gance que Cavalcanti passou a travar relacdes com varios artistas de
vanguarda, especialmente o diretor francés Marcel L'Herbier. Esse diretor traz o brasileiro a sua equipe como
cinegrafista, estreando em Résurrection (1922, adaptacdo da prosa de Leon Tolstoi), sequido de LInhumaine
(1924). Cavalcanti ainda foi cenégrafo de L'lnondation, de Louis Delluc, e La Galerie des Monstres, de Jaque-
-Catelain - neste também como primeiro assistente de direcdo (ambos de 1924). Junto com Gance, L'Herbier
foi um dos grandes nomes do impressionismo cinematico.

Cavalcanti inicia no cinema entrando pela porta da frente das vanguardas em posto dos mais privile-
giados na linha de producao filmica. Ele chama a atencao nesse contexto em 1924 com a cenografia da adapta-
¢do do romance de Luigi Pirandello Feu Mathias Pascal, dirigido por L'Herbier. O impacto de design provocado
por Cavalcanti se expressa no cartaz original do filme, onde privilegia a sua concepcdo geométrica. Cavalcanti
dirige seu primeiro filme, Le Train Sans Yeux (1926) e, no mesmo ano, Rien que les Heures (Nada Como o passar
das horas). Ele traz ao cinema toda uma concepg¢ao imagética de fundo onirico, em evidente didlogo com o
surrealismo francés.

Cavalcanti afirmaria que era um surrealista com tendéncia ao realismo (Cavalcanti, 1960, p. 4). Ele
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registrou em entrevista ainda o quanto ficou “misturado” com os surrealistas. “Eles foram muito bons para
mim, me aceitando, embora eu ndo fosse surrealista” (Cavalcanti, 1980, p. 10). Do grupo liderado por André
Breton, Cavalcanti foi mais proximo de Paul Eluard, “um dos trés maiores poetas do meu século”. Na década
de 1930, Cavalcanti manteve elementos surrealistas especialmente na forma filmica do documentério quando
participou ativamente na producao da GPO Film Unit sob a autorizacdo de um de seus fundadores, Humphrey

Jennings

Quando se fala em impressionismo no cinema isso remete a um recorte que nasce a partir do natura-
lismo pictorialista francés e vai até as sinfonias urbanas como Rien que Les Heures. O naturalismo pictorialista
foi um momento do documentarismo francés no qual se buscava na natureza a evoca¢dao de uma intensa

experiéncia subjetiva. Como explica lan Aitken:

Although differing in significant respects from the previous tradition of naturalist picto-
rialism, impressionism was also strongly influenced by that tradition, and the key deve-
lopment in the transition from the one movement to the other lay in the use of film to
evoke extremes of subjective experience, in addition to the lyrical evocation of mood
and landscape which had characterised pictorialist naturalism (lan Aitken, 2001. P75 )'.

Ha portanto uma relagdo muito forte na passagem entre um momento e outro. Tanto o pictorialismo
naturalista quanto o impressionismo cinemético reverberam um dos fundamentos da estética da arte abstrata
de um Kandinsky. O pai do abstracionismo colocou seu nome nos compéndios de histéria da arte gracas a sua
passagem pela Bauhaus e também por desenvolver uma abordagem na pintura que partia de uma concepcao
fundamentada num efeito de simpatia entre o espectador e a obra. Kandisnky queria que suas obras abstratas
afetassem quem as observasse. E assim que se pode entio entender esse principio comum ao naturalismo pic-
torialista e o impressionismo como um elemento estético que respalda ambas as manifestacdes dentro de um
registro fundamentalmente modernista. Para distinguir do conceito de cinema moderno de Deleuze, podemos
dizer que Cavalcanti foi representante de um cinema modernista. Sua camera benjaminiana em Rien Que Les
Heures vai se tornar referéncia para o entendimento de todo um género que se desenvolveu aquela época,

as sinfonias urbanas, assim como vai coloca-lo como um dos principais nomes do impressionismo francés no

cinema:
“The Brazilian director Alberto Cavalcanti's En Rade (Stranded, 1927), Jean
Renoir's Nana (1926), Henri Fescourt’s Les Misérables (1926) and Jean Epstein’s Fi-
nis Terrae (Land’s End, 1929) also carried on the tradition of pictorialist natura-
lism, to a greater or lesser extent, up till the end of the decade”. (Aitken, 2001.P74)’
1 Embora diferindo em significantes aspectos da tradicdo anterior do pictorialismo naturalista, o impressionismo também foi influenciado

fortemente por essa mesma tradi¢do e o elemento chave na transicdo de um movimento para o outro reside no uso do filme para evocar fortes experiéncias
subjetivas, além da evocacéo lirica de atmosferas subjetivas e paisagens que tinham caracterizado o pictorialismo naturalista. (traducdo nossa)

2 “Em Rade, do diretor brasileiro Alberto Cavalcanti; Nana, de Jean Renoir; Os Miseraveis de Henri Fescourt e Finnis Terrae de Jean Epstein
também continuaram a tradicdo do pictorialismo naturalista mais ou menos até o fim da década”. (traducdo nossa)
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Rien Que Les Heures é uma leitura critica da metrépole parisiense trazendo o avesso do que se proje-
tava em termos de “cidade luz”, enfocando a sua zona de exclusdo com os pobres que nao tinham visibilidade.
Entre as vdrias manifestacdes sobre esse marco do cinema mundial, estd um artigo do cineasta Luis Bufiuel
publicado na Espanha, ainda em 1926, no qual faz sintese do cinema de vanguarda da época.

Boa parte do artigo de Buiiuel é dedicada a descrever as inovagdes e o escopo imagético de Rien que
les Heures, o que evidencia a centralidade dessa producdo em todo esse contexto. E sentencia que Cavalcanti
era, a partir desse filme, uma das principais promessas do cinema moderno (Bufuel, 2000, p. 56). Além des-
se impacto inicial, Rien que les Heures entrou para a histéria do cinema mundial por ser o primeiro filme em
perspectiva com as chamadas sinfonias urbanas - dedicadas a tecer um olhar contemporaneo sobre a cidade
- seguido de Berlim, Sinfonia de uma Grande Cidade (Berlin, die Symphonie der Grosstadt, 1927), de Walter Rut-
tmann, e O Homem com Uma Camera (Chelovek s Kinoapparatom, 1929), de Dziga Vertov.

Dentre as composicdes plasticas fragmentadas sobre a urbe, uma das que chamam a atencao é a
montagem com uma espécie de inflagdo imagética de olhos a piscar e observar tudo a sua volta com extrema
vivacidade. Ou seja, ja embute reflexdo sobre o cinema — ou metacinema - na busca de um olhar novo sobre
o mundo, lancando uma das discussées mais modernas na época sobre essa nova tecnologia e linguagem

propria.

Também marcantes em Rien que les Heures sdo concepc¢des de enquadramento e de montagem a
partir do enunciado por Sergei Eisenstein em O Encouracado Potionkin (1925), detidamente estudado por
Cavalcanti e por todos os cineastas de vanguarda da época. A rua de mao dupla logo se fez sentir. Em 1929,
Eisenstein comeca estadia no exterior e também passa por Paris. Em sua autobiografia, o diretor assinala em
mar de acontecimentos dois instantes sobre Cavalcanti.

Primeiro em comentario um tanto prosaico, quando alude a residéncia do diretor e o quanto ficou
assombrado com o mobilidrio de sua casa, “pseudogético e gético falsificado. Incomodas cadeiras com encos-
tos retos” (Eisenstein, 1988, p. 325) entre outros aspectos. Para, logo em seguida, observar: “Alberto Cavalcanti
viveu em Paris de maneira igualmente estranha” (Eisenstein, 1988, p. 325). Tal observacdo rapida revela muito
mais do que aparenta. Eisenstein e Cavalcanti tinham formacdo cosmopolita, especialmente europeia, onde
muito raramente alguém é convidado para uma visita ao espago privado. A ndo ser que houvesse uma ami-
zade, intimidade grande entre ambos. O que é evidenciado por essa breve citacao de Eisenstein, certamente
tendo visitado Cavalcanti em sua residéncia.

O segundo momento em que Eisenstein alude a Cavalcanti em suas memorias se relaciona a um dos
momentos mais decisivos para o cinema mundial: o Congresso de La Sarraz (Suica, 1929). O cineasta sovié-
tico destaca o que viu nas “perspectivas de desintegracdo da consciéncia burguesa no ‘surrealismo’: Um Céo
Andaluz de Buiiuel” (Eisenstein, 1988, p. 311). Para logo se lembrar dos experimentos de Richter, Ruttmann,
Eggeling, o entdo mais recente filme de Joris lvens. Na mesma tela, o cineasta soviético assistiu a filmes de Carl

Dreyer, Cavalcanti e Man Ray (Eisenstein, 1988, p. 31).

3 Em alemé&o “Eisen” = ferro, Stein= pedra.
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Esse congresso foi um dos mais importantes na histéria do cinema. Nunca antes ou depois dele se reu-
niram tantos protagonistas do setor no periodo entreguerras (Hagener, 2014, p. 289). O ponto alto do congres-
so foi a segunda mesa-redonda, realizada em 3 de setembro, quando debateram os rumos e a no¢ao-chave do
que se entendia por cinema experimental, com a presenca de Eisenstein, Cavalcanti, Béla Balazs, Robert Aron,
Jean George Auriol, Hans Richter, Ivor Montagu e Léon Moussinac (Archives, pp. 17-8). A partir desse debate,
abandona-se neste métier a designagdo de cinema de vanguarda.

O proéprio Cavalcanti, ndo poucas vezes, expressou a influéncia que Eisenstein teve em sua carpintaria
filmica. Especialmente em seu diapasdao ao harmonizar ficcdo e elementos da realidade como em Rien... Ca-
valcanti assistiu O encouragado Potionkin (1925) entre outros filmes soviéticos no cineclube parisiense Cinéma
Artistic em 12 de novembro de 1926. “The first Soviets films that we saw in Paris - the ones that made such a

lasting impression of us — were not, strictly speaking, doumentary films. But we saw then as documents” (Ca-

valcanti apud Drazin, grifo do director, p. 47)*
Posteriormente, em comunicacao realizada em Leipzig (Alemanha Oriental) em 1962, durante o Festi-
val Internacional de Documentario, Cavalcanti retomou esse tema tdo caro herdado das vanguardas soviéticas

e perceptivel em varias de suas produgoes.

“I never see the value of clear distinctions between one kind of film (documenta-
ry) and another (fictional). When we made North Sea, about a trawler of the coast of
Scotland, we did not hesitate to reconstruct all the happenings we wished to show in
our film - and | do not believe that this made it less real or documentary. There are
truths about the world that must be communicated in films, and we should em-
ploy - and willingly mix - all forms to say the truths. When we say Dovshenko'’s Ear-
th, it was a completely new experience for us; maybe these were actors, but Dov-
shenko was saying something to us through them (and his cameraman!) that was
very true - about his country, his people and his beliefs. Most of the soviet films that

made an impression on were similar fusions of reality and fiction”. (Apud Drazin, p. 47)°

O que Eisenstein ndo conta em suas memorias imorais é que o governo francés nao queria a sua
permanéncia no pais e Alberto Cavalcanti chegou a tentar fazer um abaixo assinado entre diretores de cine-
ma pedindo a sua permanéncia, mas acabou angariando apenas duas assinaturas, “todos me recusaram meu
pedido” (Cavalcanti, 1980, p. 10). O que provocou a saida do diretor para a Inglaterra, com quem mais tarde
Cavalcanti foi ao encontro. Anos depois, Cavalcanti recorda que a ultima noticia que teve do colega foi durante
a Il Guerra. “Ele estava entre os que haviam sido exilados por Stalin, e estava no Cerco de Leningrado®. Formou-

-se uma comissao de ingleses para visita-lo e, sabendo que era amigo meu, levaram Champagne Charlie, o

4 “Os primeiros filmes que soviéticos assistimos em Paris - os que fizeram impressdo tdo duradoura entre nds - ndo eram, estritamente falando,
documentarios. Mas nds os vimos, na verdade, como documentos.” (Traducdo nossa)

5 Eu nunca vi a importancia em distin¢des claras entre um tipo de filme (documentério) e outro (ficticio). Quando fizemos North Sea, a sobre
uma traineira na costa da Escécia, ndo hesitamos em reconstruir todos os acontecimentos que queriamos mostrar em nosso filme - e eu ndo acredito que
isso tornava menos real ou documentario. Ha verdades sobre o mundo que devem ser comunicadas em filmes, e devemos empregar - e com satisfacao
misturar - todas as formas de dizer as verdades. Quando assisti Terra de Dovshenko, foi uma experiéncia completamente nova para nds; talvez estes eram
atores, mas Dovshenko estava dizendo alguma coisa para nds através deles (e seu cinegrafista!) que foi muito verdadeira - sobre o seu pais, seu povo e
suas crencas. A maioria dos filmes soviéticos que nos marcaram sobre tais fusdes de realidade e ficcéo.

6 Provavelmente um equivoco de Cavalcanti. Até onde avancamos em nossas pesquisas, Eisenstein néo participou do Cerco a Leningrado.
Além disso, dificilmente um grupo inglés poderia entrar e sair da cidade em meio aos combates intensos.
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filme que eu acabara de dirigir para ele ver. Mandou entdao um recado muito desaforado e engracado: ‘Diga
ao Cavalcanti que se ele continuar a mandar filmes onde se bebe champagne, se come muito, tem mulheres
bonitas, pra uma cidade onde se esta morrendo de frio e fome, nunca mais falo com ele!” (Cavalcanti, 1980, p.
10). E realmente ndo se falaram mais.

Um equivoco de Cavalcanti, pois Eisenstein nao participou do Cerco a Leningrado. Segundo Neide

Jallageas, uma das mais destacadas pesquisadoras sobre cinemas russo e soviético no Brasil e editora da re-

vista cientifica Kinoruss (www.kinoruss.com.br/) focada nesse segmento, “Durante o Cerco, Eisenstein ficou na
capital do Cazaquistao, em Alma-Ata. Todo o maior estudio cinematogréfico russo, sediado em Moscou e onde
morava o diretor, foi evacuado para esta cidade visando salvaguardar os diretores e permitir que a producéo
cinematogréfica ndo parasse. Toda a equipe de Ivan, o Terrivel ficou em Alma-Ata neste periodo. (Jallageas, 06
de julho de 2016).

No Brasil, o critico e historiador de cinema Paulo Emilio Sales Gomes aponta que talvez a primeira
referéncia a Cavalcanti no Brasil - o que constatamos mais avante nao ser verdade - teria sido no primeiro
exemplar da revista e catdlogo RASM (Revista Anual do Saldo de Maio), editado por Flavio de Carvalho’ em
1939. O artigo expde o talento do brasileiro compondo a equipe de diretores na usina de documentdrios bri-
tanica aberta no GPO (General Post Office, equivalente a nossa Empresa de Correios e Telégrafos). No primeiro
paragrafo, Carvalho ja assinala ser esse diretor desconhecido no Brasil, “mas j& famoso nos meios artisticos
europeus”.

Para logo afirmar: “Ndo é de admirar que Alberto Cavalcanti tenha sido até hoje esquecido dos seus
compatriotas, nem de espantar que os brasileiros ignorem as suas grandes realizacdes, pois estamos acostu-
mados a esse desinteresse, verdadeira atonia, para com o que se refere a nossa gente e aos nossos valores”.
Tal citacdo é especialmente valorosa por ser de intensa e infeliz atualidade. O mesmo acontece em relacédo a
Flavio de Carvalho, mais lembrado como o pintor amalucado que passeou de saia no Viaduto do Cha paulis-
tano acompanhado pela atriz Ténia Carrero, com ampla cobertura da imprensa, enquanto, na Europa e EUA,
era visto como intelectual dos mais importantes, tendo sido membro honorério das academias de ciéncias de
Nova York, Moscou e Praga em plena Guerra Fria.

Sobre Rien... foi publicada uma coletanea de cronicas sobre cinema de Guilherme de Almeida® onde
reproduz texto publicado na Revista Brasil de 18 de dezembro de 1926 de autoria de autoria de Vicente Aveli-
no, que assistiu a pelicula no Grand Palais parisiense. Sem aludir ao termo surrealismo, Avelino faz uma descri-

¢do que alude lanca mao) de elementos dessa corrente estética aplicada especialmente ao cinema:

A pelicula apresenta, logo a primeira vista, a particularidade de nao ter, propriamente falan-
do, nem enredo, nem atores. Em Rien que les heures, o sr. Cavalcanti ndo quis sendo fixar os

diferentes aspectos de Paris, entre meio-dia e meia-noite. Veem-se, nesse estranho filme,
tipos, aspectos, fatos que ndo tém, muitas vezes, perfeita correlacdo entre si, mas que séo,

7 Paulo Emilio observa algo da maior relevancia nesse artigo datado de 19/04/1958: o quanto o movimento artistico nacional deve a Flavio
de Carvalho - ndo s6 como pintor, retratista, um dos introdutores da arquitetura moderna no pais e até em sua dramaturgia inovadora nos anos 30.
Por exemplo, esse exemplar da Revista do Salao de Maio onde encomendou textos de destacados realizadores sobre o modernismo nos mais variados
setores artisticos. Apesar de nunca ter se aproximado do cinema, Flavio escreve o artigo sobre a sétima arte focando a producdo de Alberto Cavalcanti
na Inglaterra.

8 Guilherme de Almeida foi um pioneiro no campo da critica cinematogréfica. Entre 1926 e 1942 assinou a coluna “Cinematographos’, no
jornal O Estado de S. Paulo, para a qual escreveu mais 2.700 textos criticos, cronicas sobre as salas de cinema paulistanas e seus frequentadores, e
opinides sobre questdes técnicas e estéticas proprias da cinematografia.
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entretanto, tipos, aspectos e fatos que formam a grande vida obscura de uma grande cida-
de. Por exemplo: pobres coitados que dormem sobre os bancos dos jardins publicos: uma
mulher que passeia, na caca ao homem; um “apache” que, numa esquina mal iluminada,
ataca e “alivia” uma transeunte... Sucedem-se as cenas rdpidas, umas sobre as outras, sem
darem ao espectador tempo para fixd-las, proporcionando-lhe apenas uma impresséo da ve-
locidade do tempo. Torna-se o filme, por isso, uma espécie de caleidoscépio fantdstico, em que

as mais diferentes imagens passam num minuto. (Almeida, 2016, pp. 34-35, grifos nossos)

Destacam-se aqui as impressdes do cronista ao descrever como o filme quebra com a corrente prin-
cipal do que se via até entdo, a saber: ndo ha enredo e atores, ndao haver relacao direta entre os personagens,
cenas rapidas superpostas, aceleracao temporal redundando em caleidoscépio fantastico aos olhos do obser-
vador.

O convite para Cavalcanti integrar a fabrica inglesa de documentarios GPO teve como um dos princi-
pais passaportes a realizacao de Rien..., misto de documentario e de filme de ficcdo e seu forte impacto tam-
bém na Inglaterra. Paul Rotha (1907-1984) - um dos principais diretores britanicos de documentario, além de

historiador e critico de cinema - registrou essas impressdes.

The imaginative brilliance of Rien que les heures played a significant part in the enormous
possibilities of the cinema as a social and political tool. Shown at the London Film Society
in 1928, the film introduced Cavalcanti to the future members of the British Documentary
movement, who enthusiastically greeted, in the words of Paul Rotha, “the first attempt ex-
press creatively the life of the city on the screen”. Rotha signed Cavalcanti out as the only fi-
gure to emerge from the continental avant-garde of “real documentary interest’, but a sig-
nificant feature of the film was the manner in wich it counterpointed a factual view of the

city with dramatizations of the daily lives of individual characters. (Drazin, 20011, p. 47).°

A interposicao a qual Rotha se refere também é devedora tanto da montagem de Eisenstein quanto da
colagem surrealista ja estabelecida no cinema de vanguarda, mas a novidade era ver tais recursos em um do-
cumentario. Além disso, foi muito caro as mais variadas correntes de vanguarda. Este uUltimo aspecto também
foi valioso para a ida de Cavalcanti para a GPO. Pois esta unidade filmica pendia entre dois extremos derivados

de seus fundadores: John Grierson e Robert Flaherty.

Perhaps the most important difference is Cavalcanti’s emphasis on the inter-relationship
among the fundamental elements of documentary film: the social, the poetic and the techni-
cal. Grierson would probably insist that the social was more important, and Flaherty that the
poetic was moreimportant; itis the measure of Cavalcanti’s placein the development of non-

-fiction film that the emphasizes all three elements being important. (Barsam, 1973, p. 63)"

9 O brilho imaginativo de Rien que les heures desempenhou papel significativo nas enormes possibilidades do cinema como ferramenta social
e politica. Exibido no London Film Society em 1928, o filme introduziu Cavalcanti aos futuros membros do movimento britanico de documentério, o
qual foi entusiasticamente saudado, nas palavras de Paul Rotha, “a primeira tentativa expressar criativamente a vida da cidade na tela”. Rotha destaca ser
Cavalcanti a Unica figura a emergir do avant-garde continental de “verdadeiro interesse pelo documentério’, mas uma caracteristica importante do filme
foi a forma de como interpds a visdo factual da cidade com dramatizacdes da vida diaria dos personagens. (Tradugao nossa)

10 Talvez a diferenca mais importante é a énfase de Cavalcanti na interrelagdo entre os elementos fundamentais do documentério: o social, o
poético e o técnico. Grierson insiste em que o social era o mais importante e Flaherty que a poética era o mais importante; esta é a medida do lugar de
Cavalcanti no desenvolvimento de filmes de nao-ficcdo que a enfatiza todos os trés elementos como sendo importantes. (Tradugdo nossa)
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Quando Barsam fala de elemento técnico, se refere especialmente a do emergente cinema falado. m

Cavalcanti atuou no final da década de 20 na filial parisiense da Paramount, onde se inteirou da novissima tec-
nologia do cinema falado. Grierson o convida a GPO tendo em vistas importar essa tecnologia para a Inglaterra
e Cavalcanti cumpriu também esse papel com eficiéncia. No documentarismo inglés Cavalcanti vai confirmar
sua singularidade ao adaptar para esse género varios dos elementos estéticos dos diversos momentos das
vanguardas pelos quais passou. J& era outro momento de sua trajetdria. Depois da Il Guera Cavalcanti voltara
para o Brasil para ocupar a frente do projeto da Vera Cruz. Nao encontrara o respaldo e nem o reconhecimento
devido. Volta para Paris onde ira falecer na década de 80 solitario e relativamente esquecido. Sua obra per-
manece em grande parte desconhecida para o grande publico brasileiro embora ele seja um dos nomes mais

conhecidos do cinema autoral brasileiro no exterior.
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