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Resumo: O controvertido cineasta Elia Kazan foi um cineastatrovertido teve

sempre conflitada vida artistica desde que, em,lj@5@onsagrado diretor de teatro e
cinema, tornou-se delator na Comissao de Assunttisasfericanos do Congresso. Ao
realizar sua obra mais significativdindicato de Ladr6e€l954), apds a delacdo para a
comissao macartista em 1952, afirmou com sua p&msia em continuar a produzir
apesar do estigma, a receptividade e a pertinéieciema visdo de mundo multifacetada
e ambivalente onde até o culpado pode encontrassém A partir da analise desse
filme, quer-se mostrar que, em lugar de mostras maus, Kazan colocou a nu o
conflito no embate e engendramento destes terneoscardter mutante e as dores
inerentes a imposicdo de "verdades”, modos socdlaisagir, onde a histéria é

conflituada e ndo se encaminha para o “final fefizds para o final "possivel”.
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Introducao

Elia Kazan foi um cineasta controvertido. Em 199%ando recebeu seu Oscar
honorério, a divisdo na platéia que aplaudia oavwaairuidosamente, ilustrou bem a
recepcdo sempre conflitada que teve esse artistée dpue, em 1952, ja consagrado
diretor de teatro e cinema, tornou-se delator nai€shio de Assuntos Anti-americanos

do Congresso.



Ao realizar sua obra mais significativ@indicato de Ladr6e§1954), apds a
delacdo para a comissdo macartista em 1952, afirooma sua persisténcia em
continuar a produzir apesar do estigma, a recelpiidd e a pertinéncia de uma visédo de
mundo multifacetada e ambivalente onde até o colpadie encontrar remissdao. Em
lugar de mostrar bons e maus, colocou a nu o tonib embate e engendramento
destes termos, seu carater mutante e as doresitgger@ imposicdo de "verdades",
modos sociais de agir, onde a historia é conflauachdo se encaminha para o "final
feliz", mas para o final "possivel".

Se o0 cinema até 1945 ainda partiiha a crenca datrogdo do "sonho
americano" entendido como uma nacéo justa nadaroportunidade, o cinema do pos-
guerra, da nacdo que venceu as trevas do naziswerregado de duvidas. Mesmo
vencedores no campo de batalha externo, € nodantgue a nacdo antes una em sua
aparéncia comeca a se cindir. A Comissdo de AtigaAnti-Americanas do
Congresso que se instala em 1947 e logo atingeywimiid, € a cunha mais visivel
desse mal-estar, demonstracdo de que algo muite gsta acontecendo.

Os cineastas do pés-guerra, como Nicholas Rays Iéesin, Joseph Losey,
Richard Brooks, Samuel Fuller, Elia Kazan, séo satl@rcados por esse mal-estar. Sao
também, com seus filmes, expressfes desse petiddgeracdo dos anos cinquenta
pertence inteira a aventura cinematografica questoamou Hollywood numa ilha
apartada da realidade americana, isolada por smiohamento autarquico e pelas
mitologias erguidas entre ela e seu publico. Todssi@ria do cinema americano ai se
encontra, no atulhamento dos estudios, seguindpréguio curso, obedecendo as suas
proprias regras e se oferecendo as contradi¢cdépata para melhor transforma-las em
ficcbes que as revelam a si mesmas. Assim, nos @nqgsenta, Hollywood é uma
formidavel maquina de sofrer e interpretar as disidue nascem da guerra fria,
restituindo-lhes seu lugar numa continuidade hisdocuja imagem estd em evolugéo.
O paradoxo do cinema desta época € pertencer, smartempo, a historia do seu mito
e a histdria da sua crise, sem que um dos termssapser dissociado do outro.”
(VEILLON, 1993, p. 3).

Elia Kazan se insere nesse quadro: suas obrasemeflarram e procuram
compreender o periodo de incertezas que vive. Ntatiea de entendé-lo, faz de
momentos de crise e de mudancas na histéria amaricaseu tema recorrente. Ao
mesmo tempo, ao colaborar com o Macartismo, acsiMéresistir a ele, o que era

esperado pelos seus contemporaneos, tornou-se npgeso histérico. Ele é



provavelmente o Unico cineasta delator cuja obrancatografica mais significativa se
constituiu depois da delacdo. Como protagonistflitaado do seu tempo, seus filmes
refletem essa ambiguidade que vai mais além diéigagéio pessoal, como véem alguns
autores.

Elia Kazan produziu 19 filmes comerciais entre 1845976. Em todos eles a
histéria americana € um elemento presente e aigocontribui para que se conheca
uma situagao dada durante o governo de Franklirsé¥@it, ou a Crise de 29, o seu
assunto central sdo a mudanca e as crises. Momentogue os individuos sao
defrontados com seus limites: sua capacidade dessformar, de aceitar perdas, ou
em que se aferram a ndo permitir que o tempo padss.ha também situacdes onde a
mudanca atinge o inalienavel direito do individuexprimir suas proprias idéias,
quando a pressao social o obriga a adesdes quaceedh tempo, os despojos de sua
passagem e 0 que sobrevive sdo o0 objeto de seessee

Kazan foi um sobrevivente. Aquilo que analisa nlmsds nada mais é do que a
extensdo desse mesmo exercicio, de sobrevivet@iais tentar compreender como 0s
homens o fazem. Como resistem se entregam ou bawetdos, e a ambiguidade que
se inscreve entre as acdes pessoais e a moratlestdh. Sdo os conflitos entre pais e
filhos, como se vé no torturado Eddy (James DearA é.este do Ede(i955), em sua
busca pelo amor e reconhecimento do pai, ou o egsakonado d€lamor do Sexo
(1961) alvo da forte represséo sexual. Em todos os pagems as aspiracdes pessoais
se defrontam violentamente com ditames moraisfigéet sociais, raciais, sexuais.
Kazan, ao ndo sucumbir a sua proépria histéria trovertida e conflituada - foi capaz
de gerar mais do que simples justificacdes paraatommoralmente condenavel — a
delacdo — e fez daquilo que seria sua queda oxeeci@o de compreensao histérica e
humana.

Dessa forma, preocupacOes pessoais de um criadévgain com a sua
realidade: oscilam em Kazan uma forte pertinéncigsua origem mediterranea,
estrangeira e critica: a sensualidade, a capacidadalaptacdo, e a desconfianca, ao
lado de uma adeséo firme aquilo que identifica canmericano: a liberdade de
expressdo, a democracia que permitem que, a phrtipleno funcionamento das
instituicbes, do cumprimento da lei, e da exposg@&onhecimento do que esté errado,
a sociedade possa caminhar.



Elia Kazan era anatoliniano, grego que vivia naspmtiéa da Asia Menor, em
Kaisery, Turquia. Nasceu em 1909, em 1913 chegeuEatados Unidos. Duplamente
imigrante, sua atividade artistica € marcada pstdagdo constante entre ser ao mesmo
tempo estrangeiro e americano. Entre ser alguénesfaefora e dentro da sociedade e
dos problemas que analisa. Entre envolvimentotieari’'Eu cresci numa familia onde
dos dois lados se sabia que a sobrevivéncia depdadcapacidade de enfrentar uma
ameaca permanente. Foi assim que trouxemos comoseatimento de que estamos
sempre no estrangeiro” (CIMENT, 1973, p. 24).

Kazan é jovem durante os anos 30, os “anos fersermeando a Depresséo e a
necessidade de reverter um quadro de miséria engesgo nunca experimentados nos
Estados Unidos ddo margem ao idealismo e a padaitd aparente de se mudar o
mundo. E o momento de crenca e esperanca na régokipa Unido Soviética, no
poder das massas, da conscientizacdo, da militarielactual e do Partido Comunista.
Mas é também o momento do New Deal, que naveg&efmeatambém fomenta a idéia
de reconstrucédo de um mundo em destrocos, enquantelho Continente o fascismo
floresce. “Noés idealizavamos os povos da Unido &ma e o que faziam. Esse
sentimento ndo nos abandonou jamais. Adoravamosew tsatro: Meyerhold,
Vaktangov, Stanislavski. Imitavamos os seus méto@isMENT, 1973, p. 59).

Se no plano politico parecia ser possivel lutagiepaticamente pela criacao de
um mundo melhor, atuando nos teatros amadoresgaueroltados para os proletarios,
se levantavam platéias com palavras de ordem. eNmsvimento, o préprio teatro
também mudava, abracando estas mesmas causassrao teepo em que o realismo e
a exploracdo do quotidiano se impunham. Kazanggaatide varios grupos de teatro, o
mais importante deles € o Group Theatre onde fazfaunacdo: “a idéia central do
Group Theatre era fazer poesia dos acontecimentdrsacos da vida. Isso foi ativado
pela Depressao e pela nossa reacdo. Tinhamos esséprque eram os fundamentos da
sociedade que deveriam mudar. Depois havia um oefgmento: o sistema de
Stanislavski nos permitiu compreender melhor a dda seres humanos e a nossa
tarefa era entdo revelar as profundezas. De oatfo Freud comecava a ser bem
conhecido. Todas estas correntes se misturavantupmGa esquerda, a introducéo de
Freud e de Marx, um engajamento desinteressadometade de criar um mundo novo.”
(CIMENT, 1973 p. 38-39).

Em outros grupos controlados pelos comunistas comi@ague of Workers

Theatre ou o Theatre of Action, Kazan trabalhavaaator, diretor ou técnico. “Nestes



grupos - segundo sua opiniao 30 anos depois -gas @eam contos de fada comunistas
tipicos. A injustica social era vencida pela urd@s pessoas numa acao de massa. Mas
isso ndo acontecia na sociedade, s60 nos nossogsteBta um ritual tdo imutavel
guanto a missa catolica” (CIMENT, 1973, p. 38-39).

Ideais politicos se misturam a ideais artisticosles da Unido Soviética como o
método Stanislavski, que chegou aos Estados Uminind925. O elemento central de
sua concepcao artistica € o realismo centrado tegpietacdo dos atores. O famoso
“método” que Kazan viu pela primeira vez com HarGldirman e Lee Strasberg no
Group Theatre baseava-se na veracidade da inegfoetO ator ndo interpreta, ele
virtualmente se torna o personagem, deve pensaagrrcomo ele, a partir de
exercicios e da observacdo minuciosa: os labooatoKazan torna-se um mestre na
formacdo de atores pelo “método”. Em 1947, cria @oAs Studio com Cheryl
Crawford. Segundo Kazan "Stanislavski nos convipbi@ue ndo tornava magnifico o
homem herdico, mas o herdi em cada homem. Essanggsa da alma profunda num
ser apagado combina bem com o temperamento am@riEAMENT, 1973, p. 38-39).

E a partir de 1935, que a Unido Soviética, precdapeom Hitler, procura,
atraves de seus Partidos Comunistas, armar “fr@ojgslares” com o apoio e a adesao
de vérias tendéncias de esquerda. Para o Partidaree as frentes carregadas de
"companheiros de viagem" iam comunistas e esquasdisle varios matizes,
estimulados pela situacdo interna e externa e erasg numa mudanca. “Em 1935,
aderir ao Partido Comunista significava sustentajustica social, patriotismo e,
realmente, moderagcdo. Como 0 comunismo nas dener@cdentais projetava uma
imagem reformista democratica e antifascista emdosealos 30, sua politica ou
imagem atraia para suas fileira muita gente deselasedia que nunca antes, ou depois,
consideraria aderir, assim pode-se afirmar queCo Resses anos estava carregado de
companheiros de viagem” (CAUTE, 1988, p. 196). Issma possivel privar das
praticas no interior do Partido Comunista Amerigancejeita-las.

Assim, tornar-se americano para Elia Kazan combama atividade artistica e
militdncia politica, termos que podem inclusivecsafundir. Mas ndo sem conflitos.
Ter pertencido ao Partido Comunista Americano el@@1 e 1936 tem consequéncias
bem mais profundas em sua existéncia e em suadabigue o futuro que teve o
socialismo com a sua adesao ao PC. Kazan deixartmld®em 1936, depois que se

negou a levar para a 6rbita comunista alguns dgsgramadores que dirigia.



Durante os anos 1940 Kazan torna-se um diretored&ot consagrado na
Broadway e em 1944 é chamado por Hollywood. Eléepeeu a geracdo de cineastas
que comecou a filmar em meados dos anos 40 (NkHedgy, Joseph Losey, Robert
Hossen entre outros). Esta geracdo € marcada pmmcypacdes sociais e foi
influenciada pelo Neo-Realismo italiano, que pregam cinema sem artificios, em
contato direto com a realidade, fora dos estudias, usando atores profissionais, mas
0S proprios personagens retratados pelo filme.

Nos Estados Unidos, no mesmo periodo, ja apardatassfcujos temas centrais
colocam em evidéncia estas questbes. Foi paradazeinema deste tipo que o entao
prestigiado diretor de teatro da Broadway é cordadaara ir para Hollywood, levando
sua experiéncia de encenacOes e textos realistamg3se Williams, Arthur Miller,
Clifford Odets e outros). Mas segundo o proprio &areconheceria anos depois, esses
filmes eram ainda muito edulcorados. “Zanuck (adptor da Fox que orientava como
se dosavam os ingredientes dos filmes) pegava aidepnas sociais - do negro, do
judeu - e transformava em histérias de amor” (CIMEN973, p. 104). Apesar disso,
para a época ja era um avanco mostrar negros emaiem suas proprias casas, com
seus proprios problemas, e ndo como servicais.eNpstiodo Kazan fezacos
Humanosem 1945 sobre a puberdade numa familia pdbréysticeiro,de 1947 sobre
um erro judiciarioA Luz é para todode 1947 sobre anti-semitismo que recebeu Oscar
de melhor filme e melhor direcdoQeque a carne herdde 1949 sobre racismo negro,
0 que era uma grande novidade.

Se o fim da guerra trouxe uma maior preocupacao estss temas, é também
guando se inicia o colapso dos grandes estudidttigvood. Segundo Jean Douchet,
a queda do mito hollywoodiano estava ligada aaifti@ismo provocado pela caca as
bruxas, o clima de medo, as crises de consciéasidhaixezas e indignidades que
suscitou, e que romperam qualquer veleidade deceuddativa verdadeira. (...) Pela
primeira vez Hollywood vai ser confrontada com athlidade do fato politico e nédo
pode ir contra o conformismo moral ambiente. Suasdancas, sobretudo para
concorrer com a TV vao ser jogadas ao nivel dosrgéri (DOUCHET, 1987, p. 181).
Douchet conclui que este foi um efeito irbnico dacartismo que "querendo fortificar a
fé inquebrantavel na América, entdo no apogeu dgeder, acorda a inquietagéo e a
crise de confianca. Todos os filmes importantes doss 50 e 60 tratam da
vulnerabilidade das certezas e da ambiguidade dal nemtre os cineastas mais jovens,

como Nicholas Ray, Mankiewicz, Billy Wilder, LoseRreminger, Kazan, Minnelli,



Huston, Fuller, etc e também os antigos Cukorn®trg, Sirk, Vidor, Hawks, até John
Ford" (DOUCHET, 1987, p. 182).

Se a ambiguidade se tornava um tema mais presdistéambém os perdedores
e as mazelas do "sonho americano”, que fazem stela@mas telas. Passa-se ainda a
criticar desde o sistema politico corruptd Grande llusdale Robert Rosse\l| The
King's Men, de 1949, a questdo dos indios mostrada agorawgod angulo, como em
Crepusculo de uma Ragde John Ford.

Por outro lado, se o realismo é caracteristicoadggsacao de cineastas, a
influéncia do meétodo Stanislavki sobre o trabaladdzan é fundamental. O “método”
é a forma de trazer para a tela a esséncia depess@anagem e situacdo. A encenacdo
centra-se na direcdo de atores. Disso resulta Umaarga dramatica e emotiva que
permite que a sensualidade aflore. Como Kazanclha diferentes visdes de mundo
gue querem se impor umas sobre as outras, acalenpenar o proprio desejo. Nao
apenas aquele circunscrito a sexualidade, mas ejodds converter 0 outro a sua
verdade. Desta forma, ao confrontar os individuosséuacdes historicas limite, faz
chocar ndo apenas visdes de mundo, conceitos éticusais, mas, sobretudo desejos,
em toda a sua extenséo.

E a forma de colocar esses elementos em acaorélicc

O conflito como motor da acéo

Kazan é um autor moderno. O conflito nos seus §lseeexplicita ja na primeira
cena. Nao h4 neles a estruturacdo classica do @iaemricano, de uma situagdo que
comeca bem, una organicamente, e que se quebra entrada de elementos estranhos,
para no final se restabelecer. Essa estrutura tensiriffith. Em Kazan isso ndo
acontece. Todo inicio de filme ja engendra umas#a de crise de valores e mudanca.

Sindicato de Ladr6efl954), por exemplo, introduz o espectador nuruasio
arbitraria. Um homem que “falou” vai ser morto psindicato corrupto que controla o
porto. Terry Malloy é a isca deste assassinatac®o do filme consiste nas pressdes
que Malloy, culpabilizado por seu ato, recebe maar-se ou revelar o que sabe e
contribuir para corrigir a situacao (aderindo, aestgunda hipotese, a causa certa, mas
ndo justa, na medida em que implica delacdo). Nesteesso de denuncia, Malloy se
deixa levar pelo amor, pela culpa e pela cons@éque Ihe traz Edie Dolan, irma do
homem a quem ajudou a empurrar para a morte, releela uma comisséo criminal

tudo o que sabia sobre a gangue. Mas o processé daamao Unica, nao se trata de



trazer a luz aqueles que estdo na escuriddo, deteno mau em bom. Porque se
Terry muda, Edie, a mocga cheia de principios, edtuean colégio de freiras, também é
atraida pela sensualidade de Terry, pela sua inémtsa, pelo cais e tudo de que foi
protegida. A ambivaléncia esta sempre presente.

A corrupcdo nos sindicatos portuéarios, presente Egiados Unidos naquele
momento havia sido denunciada numa série de artiggsrnalista Malcom Johnson
em 1950, onde expunha o controle que era exeradtboe sos trabalhadores, as
condicdes iniquas a que eram submetidos para padbathar e a lei do siléncio que os
gangsters impunham através de ameacas de mottdavinvestigacoes.

Kazan aborda esta situacdo colocando o personageaippl dividido entre a
obediéncia a lei do siléncio, o que beneficiarmmlicato, e a necessidade de colaborar
com o poder publico para que, denunciando os cofpaa justica pudesse atuar. O
paralelo com a colaboracao de Kazan é nitido, npas&ivel se estender pela América
durante a Guerra Fria, pelo combate aos comurespesa vigéncia dos macartistas no
poder. A livre expressao do pensamento é uma eetiduspensa. A ela se sobrepbem
a forca e o arbitrio, quebrados apenas pela corgaighdividual que conduz a verdade
e a mudanca pela exposicao dos fatos.

Panico nas ruagPanic in the Stree}sde 1950, mostra a investigacdo policial
de um estrangeiro que entrou ilegalmente no pdé& assassinado. Ele estava com
peste. Assim, 0 motivo da perseguicao € captunaelas que tiveram contato com ele
para impedir que o pais seja atingido por uma epaldérazida de fora. Ocorre que
durante a propria investigacdo, levada a cabopméieia e por um funcionario da saude
publica, se explicitam as mazelas da burocracigodi@r, e da propria comunidade que
dificultam a investigacdo. Assim, aquilo que vemfaa, € perigoso, assustador e que
pde em risco a comunidade, tem também suas padadsk reparadoras, na medida em
gue obriga os individuos a verem aquilo que nadmyvia susto, a intromissao do mal,
da peste e do estrangeiro sao, afinal, apesarades, degeneradores. Quando a verdade
se expOe ela permite a mudanca. A critica, o ofltaestrangeiro e do artista sao
imprescindiveis para a saude da sociedade. A crémg@azan na exposicao do que
julga ser a verdade como elemento regeneradoeé@md 1952, anterior a sua delacao.

Rio Violentg de 1960, abre com imagem de um filme de propagdadjoverno
de RooseveltThe River de Pare Lorentz, de 1933, mostrando as enchelotas
Tennessee e suas consequéncias dramaticas pgralacgo. Quando Chuck Glover sai

do 6nibus que o trazia de Washington e pde os pégequena cidade, onde deve



inundar terras para fazer uma barragem, ja semabeolhar dos que o rodeiam que o
conflito esta armado.

O filme mostra os conflitos entre o liberalismo @iceno e a intervengao do
Estado que caracterizou algumas das acfes do goRewsevelt. Neste flme temos o
choque da entrada de um “quadro” do governo deRx.(Branklin Delano Roosevelt)-
um intelectual nortista - numa pequena comunidadal do sul, as margens do rio
Tennessee, para impor mudancas atraves da instalagima barragem, obrigando que
parte da regido seja inundada. Nesta situacdoem®rsdo obrigados a abdicar de
habitos e crencas enraizadas, em nome do prograbsoado mao daquilo que
acreditam, constitui a esséncia da democrac@ieana. Ao dar forma a este embate,
Kazan mostrou diferentes concepc¢des sobre o dest@irico e sobre a propria esséncia
do americanismo. Como a histéria se faz e camisbanesmo tempo, e embaralhando
essas mesmas oposicoes, Kazan faz com que o tilajaitelectual e a instintiva neta
da senhora sulista se apaixonem. Assim, cada ues,d@hda que originalmente em
lados opostos, se tornam também solidarios.

No filme, uma velha senhora se recusa a vender w®re&s ao governo,
advogando a seu inalienavel direito de dispor ded& sua propriedade. O filme mostra
o0 embate entre duas ordens de verdade onde umaodaose opor a outra, ndo pode
eliminar a outra. Aqui ndo ha uma verdade a seitusta. Embora a ilha seja tomada
por forca policial, a defesa de uma concepcéo dedmnao se submete inteiramente a
outra, pois deixa registros de suas marcas indsléve

Em O Clamor do Sexade 1962, Deanne e Bud estédo se beijando ardemteme
mas Deanne interrompe o idilio, lembrando ao nadwgae “ndo podem fazer isso”. O
filme se passa em 1929 no Texas. Nele, a essén¢engho e da mudanca historica é o
tema centralO Clamor do Sexse preocupa em descrever o proprio trabalho dpdem
a obscura degradacéo e metamorfose que transfonneateanhos um casal apaixonado,
um poderoso em homem acabado, um pais estavel epowma deriva, uma moral
estabelecida, em moral caduca. “A destruicdo aarsformacdo de valores, de todos
os valores, esse € 0 eixo de um filme cujas difesewvozes unem-se tendo por
denominador comum a idéia de crise “(RIVETTE, 196236).

Na primeira cena delovidos pelo 6dipde 1969, Eddie e sua mulher acordam e
se comportam como autdomatos da sociedade modémaair com seu carro esporte
para o trabalho, Eddie joga o carro debaixo de amirthdo, criando um acidente que o

obrigara a refazer toda a sua vida. Nao ha nestesaualquer situacéo idilica ou ideal



que sera interrompida por circunstancias que lejesrsestranhas. E na propria situacéo
que vivem 0s personagens e suas contradicoes qypeodezem o0s choques e as
mudancgas.

A historia ndo € um conto harménico interrompido @ocunstancias exteriores
que, quando forem removidas, tornam possivel aavaltharmonia. A vida é
desarmoénica, e mesmo na felicidade ou na auséacarmdlitos as contradicdes estao
latentes. Desta forma, a acdo dos filmes vai d& &imudanca, que pode significar uma
nova identidade ou ndo. Mas este trajeto acabdearitelo em todos os personagens,
nao importa se querem ou ndo mudar. S&o carregaalasdinamica da crise cuja
margem de manobra é pequena.

As mudancas em geral se engendram por trianguipselé que é o objeto da
mudanca se deixa levar, ora para um lado, oraqadra, até ser capaz de aderir ao que
Ihe cabe realmente, até a tomada de consciénce,equ geral, nos filmes, vem
acompanhada de uma relacdo amorosa.

A consciéncia é trazida por conflitos, e pelo aaespertado por um outro, em
geral sempre ligado ao lado contrario daquele gwe dhudar. Mas nenhum dos lados
sai imune do processo. N&o é a conversdo de unutno. & a mudanca dialética que
incorpora elementos de ambos os lados.

A natureza é outro elemento presente e atuantélmes Comeca pela presenca
repetida de portos - faixa estreita, limite entteraa e a agua onde se pass$émnico
nas Rua Sindicato de Ladr6esMas se 0 porto € uma passagem entre a natuieza e
civilizacdo, entre o que esta fora e o que est&alem mar, quedas dedgua, enchentes,
agua em movimentos de grande intensidade sdo umstgaote, marcando com sua forca
e presenca a destruicdo e a vivificagdo que produzela também, elemento
ambivalente como os homens com quem se relacRinaViolentg A Leste do Eden
Clamor do Sexgé comecam marcados pelos seus movimentos indéveis, pela sua
forca que tudo arrasta para terminarem acalmagsssdeo turbilhdo.

Assim, o movimento da historia, € o conflito. Egpdignitado entre o que
individuos podem e devem fazer, o respeito as kingades que os opdem, e a
impossibilidade virtual de converté-los sem damdas como “todos tem suas razdes”,
segundo Kazan (idéia que toma de Jean Renoir)nflitooé dialético porque, como
mostram suas imagens, nada na historia se destrdesaparece inteiramente, e as
oposicdes convivem no mesmo plano - entendido dagar e recorte cinematografico.

O novo impregnado pelo velho.



O cinema de Elia Kazan deixa longe as certezas fgou@aram o cinema
americano cléassico. Deixa longe também a idéia memundo uno, inteligivel a
esquerda ou a direita. Apesar de ter sido um datatdlacartismo, o que poderia levar
a filid-lo como um conservador, seus filmes sengagsaram perplexidades nos dois
campos. Salvo quando se viu obrigado a diriggin homem na corda bambélme
explicitamente anticomunista, realizado em 1958plapds a delagdo, quando o seu
prestigio estava completamente abalado, mantefietses suas préprias crencas onde,
ao fim e ao cabo defende a liberdade de expresgénsamento, a crenc¢a no individuo,
e o0 temor nos condutores como o inflexivel comaritgrnando, que inventa e introduz
na acéo de Viva Zapata de 1950.

Mas talvez seja con©s Visitantes(The Visitors 1972), o primeiro filme
americano sobre a Guerra do Vietna, e seu penglomae retorna ao tema da delacéo
que podemos encontrar 0 seu acerto de contastoefiriom a sua biografia e 0 seu
pais.

A acdo se passa na casa de um casal que vivegomt® sogro escritor. Bill
(James Woods) recebe a visita de 3 ex-compantard$etnd que ele havia delatado a
uma comissado militar de investigacdo que os conauziCorte Marcial por estupro,
durante a invasdo a uma aldeia do Vietna do Salsi@@ em que foram cometidas
atrocidades a civis pelos soldados americanosa{s&atde uma alusdo ao episédio de
Mi-Lai, em 1968).

Durante a visita, os 3 rapazes - Mike, o lideey8tRailsback) e seus dois
companheiros, um porto-riquenho e um negro - sexapam do escritor Harry Wayne.
Todos acham Bill um fraco, pois se opde a guerr@s@itor, Harry Wayne (Patrick
McKey) -em alusédo a John Wayne- escreve “westembistorias populares onde estes
valores séo cultuados. Ele alonga seu contato comapazes para aproveitar suas
histérias. A moca, Martha (Patricia Joyce), tem filhno com Bill, mas ndo quer se
casar com ele e sente-se atraida pelo grupo, tsdb pelo lider, Mike que é o oposto
do seu companheiro: violento, machista, a favofadea e ligado a idéia de que a
América € um pais poderoso enquanto for forte anifiente e duro com seus
adversarios.

Durante todo o filme Bill, que delatara anterioriteens rapazes, passa agora por
seu julgamento. Tem que suportar as gozacdes ecameas rapazes e do proprio
escritor, que condenam a sua fraqueza, além dsuwecompanheira também atraida

pelo grupo, e questionando sua atuacdo no pasNadinal, num jogo de seducéo a



principio ambiguo entre a moca e Mike, os 3 a eatnp imobilizando o seu
companheiro que, enquanto é capaz, torna-se tamibémto.

Neste ato todas as crencgas no poder da verdad=epaoair por terra, cedendo
lugar a opressao pela forca. Neste momento serdainodois modelos de uma América
- que convivem e que durante a Guerra do Vietnags@stionados. Nesta situacao
limite, ndo havera mudangas ou conversdo dos thadgi como se visindicato de
Ladroes

Os Visitantedaz tabula rasa das crencas num pais que tudopmddorca e
pelo progresso. Aqui se confrontam o pais dos &ueoum pais que tem que se
humanizar. O filme nédo trata de uma gangue quemaprirabalhadores, ou de
comunistas infiltrados que poriam em risco a intkegle do pais, mas de soldados
americanos que cometem atrocidades numa guerra eledeestdo presentes como
“libertadores”. E todos, indistintamente, saem meatios e enfraquecidos. O delator
ndo se torna um herdi. Ao contrario, o seu ato ss&g®, € visto como um sinal de
fraqueza. Termina machucado e sozinho.

Aqui ndo ha herois, nem mesmo vencedores. S6 sebnées de um mundo em
extingdo, que tem que mudar que tem que ser reNsfste sentido, Kazan ja mostra o
conflito no Vietnd como uma verdadeira guerra mdeionde o que esta realmente em

jogo é a concepcgdo e a conducao do que é a pAIpRaEca.
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