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Festival é festa, comemoração! Em 2011, o Recine – Festival Internacional de Cinema de Arquivo chega à sua décima edição celebrando a imigração italiana no Brasil e a amizade entre estes dois povos que têm muito em comum. Embarcamos no Momento Itália-Brasil com a proposta de destacar a participação dos italianos na fundação do cinema brasileiro e no seu desenvolvimento. A Itália não está apenas na raiz do cinema brasileiro, mas também nos galhos e na copa dessa árvore tão frondosa que se projeta contra a luz do tempo. Olhando para a tela ou detrás dela, lá está a brava gente italiana de sobrenomes indiscutíveis nos créditos de inúmeros filmes. Os italianos estão na origem da colonização da América. Cada instante dessa travessia é espetacular, cinematográfico. Uma jornada impressionante iniciada em embarcação de velas latinas como nas primeiras expedições marítimas. As viagens ao sabor do vento, em condições instáveis e imprevisíveis, duravam meses, noites e dias, no infindável e misterioso oceano Atlântico. Salve a bússola! Prosseguiram até a Revolução Industrial, quando surgiram os navios movidos por máquinas a vapor transportando correspondência, passageiros e mercadorias. De onde veio esse povo que sabe fazer de tudo e que está no berço da história da civilização? Por que moradores de terras sagradas, que remontam à Antiguidade, decidiram abandonar o vasto espaço do Império Romano e do Renascimento? A “revoada” dos homens deu-se em todo o planeta! Em uma perspectiva histórica grande angular, houve, na verdade, quatro grandes ondas italianas: no período das descobertas, a bordo das naus dos navegadores – como marujos ou missionários; antes de 1914, quando a crise econômica europeia lançou massas de imigrantes para a América dos sonhos; no período entre as Grandes Guerras; e no segundo pós-guerra. Na paz e na guerra, as marcas da italianidade ficaram por toda parte. É possível que muitos imigrantes não guardassem boas lembranças da longa viagem. Mas, para quem é chegado em aventura e mudanças radicais, nada seria melhor do que mergulhar numa aventura muito especial. Qualquer pessoa ligada em cinema pode imaginar a cena dos vapores internando-se na baía da Guanabara. Gente simples e assustada, desinibida e até fantasiada para espetáculos circenses. Deve ter sido uma “loucura”, típica dos filmes



de Fellini, a agitação incomum no ambiente das embarcações que atravessaram o oceano Atlântico. Mudar de país! Imigrar! Mudar de ares bruscamente, sair do nada, ir para bem longe! REcomeçar! REcine! Os imigrantes que vieram nas primeiras levas no finalzinho do século XIX, antes de 1890, não poderiam trazer equipamentos de cinema, porque ainda não existiam máquinas de produzir fotografias animadas. As levas seguintes, posteriores ao advento das invenções dos técnicos de Thomas Edison (EUA), os irmãos Lumière (França) e Skladanowsky (Alemanha), entre outros empreendedores, não tinham dinheiro e se prepararam para enfrentar todo e qualquer tipo de trabalho. Os aparelhos eram inacessíveis, logo não havia condições para alguém empunhar uma câmera nos navios de imigrantes. Porém, se não registraram as imagens da chegada, não demoraram muito para entrar no mundo do entretenimento. Os que chegaram ao tempo do cinema silencioso, italianos indiscutivelmente visionários, deram os primeiros passos para fazer germinar e crescer o cinema brasileiro. Enquanto legiões de lavradores se ocupavam do café, os imigrantes citadinos ajudaram a plantar a cinematografia nacional. Criaram salas, fizeram filmes, construíram laboratórios, atuaram como atores e atrizes, escreveram argumentos e roteiros. Produziram! Foram inventores de técnicas, criadores de estéticas e vendedores de ingressos. Era só o que faltava, porca miséria! Um italiano entrando na baía da Guanabara com uma câmera de cinema nas mãos! Se as primeiras filmagens não aconteceram em vapores, algo diferente e definitivo ocorreu em um dos paquetes (embarcação ligeira, veloz e luxuosa, de custo elevado), tendo a bordo viajantes afortunados. Foi um italiano quem primeiro filmou, flutuando no mar, com a câmera cambaleante, a entrada da baía da Guanabara – nasceriam então as primeiras imagens de cinema no Brasil. Mesmo que não tenha sido exatamente como se diz, assim deveria ter sido para premiar os imigrantes íntimos do mar. O cinema inicialmente foi encarado como mero entretenimento, mas logo se transformaria em coisa séria, popular e erudita. Questão de tempo. Criadores de todas as nacionalidades jamais imaginariam que o cinema viria a ser a mais importante forma de diversão e revolução do século XX. Italianos aventureiros e empresários optaram pelas luzes atraentes da cidade que florescia – este era o



cine



Rio de Janeiro da virada do século XIX para o XX, um mundo de novidades! Fala-se dos dias atuais, o terceiro milênio, a era da convergência digital, como um tempo que não cessa de gerar novos produtos. Pois, ressalvadas as devidas proporções da “velocidade” de produção histórica, a Belle Époque não ficava atrás. Os franceses podem hoje mostrar as imagens da saída de operários da fábrica, em 1895. Os alemães, ingleses e norte-americanos também conservaram as suas primeiras experiências. Mas nós, brasileiros, não temos o que mostrar da primeira década do cinema. Nada restou! É de se lamentar, e muito, que não tenhamos nas cinematecas o registro de imagens em movimento dos pioneiros. Nos dez primeiros anos da história do cinema brasileiro, iríamos encontrar pioneiros italianos dedicados, como técnicos, intérpretes, diretores, exibidores e personagens que inspiraram roteiros. A influência dos oriundi sobre o cinema brasileiro não parou por aí. Após a Segunda Guerra Mundial, cabeças pensantes do movimento neorrealista italiano iriam arrebatar inúmeros cineastas do Brasil. Mais adiante, dois empresários de origem italiana tentaram construir, em São Paulo, pela primeira vez, uma sólida indústria de cinema: a Companhia Cinematográfica Vera Cruz. Em seguida, só para dar outro exemplo dessa contribuição, jovens brasileiros foram para a Itália, ao Centro Experimental de Cinematografia de Roma, para seguir os novos rumos de uma estética que mexeria com a história do cinema. Sabemos que algo de extraordinário ocorreu na Itália nos anos de 1940-70. Quatro décadas de genialidades sucessivas no cinema, uma combinação luminosa de qualidade e quantidade que mexeu com todo o mundo. Esses monstros sagrados da sétima arte “significam” artisticamente tanto quanto um Mozart, um Verdi e um Beethoven na música. Suas obras se perpetuaram porque foram orientadores de correntes estéticas. Os críticos e conhecedores de cinema não titubeiam quando tomam posição diante de um filme de Fellini, Antonioni, Pasolini... Pelo estilo da luz, enquadramento da câmera, movimentos e diálogos, logo se vê quem é o autor, o diretor. E o Brasil bebeu da Fontana di Trevi. Se nos anos de 1950, na área do futebol, essa gente bronzeada brasileira já tinha mostrado a sua força, no cinema também estava definitivamente encerrado o “complexo de vira-lata” cultural.



Na década de 60, as amizades que se formaram estreitaram mais fortemente os laços culturais com os italianos, inspirando o Cinema Novo de Glauber Rocha e amigos. No ano em que se homenageia a saga dos imigrantes italianos em nosso país, nada mais apropriado para a apresentação da oitava edição da Revista Recine do que relembrar um tempo em que o cinema foi verdadeiramente cinematográfico, criativo, incessante, abundante de gênios, sem necessidade de grandes recursos financeiros e efeitos especiais. E olha que estamos falando de quatro ou cinco décadas ininterruptas de cinema com uma diversidade de impressionar. Pode-se dizer que as grandes reflexões existenciais humanas – dramas, sentimento e alegrias – passaram pelo cinema italiano. Se franceses, estadunidenses e alemães reivindicam a “descoberta”, seja à sombra do Kinetoscópio de Edison, do aparelho Cinematógrafo dos irmãos Lumière, ou do Bioskop dos Skladanowsky; se os russos, alemães e ingleses reivindicam a invenção das capacidades do cinema como linguagem em construção, onde estaria a importância do cinema italiano? Quer saber como tudo isso se deu? Informações sobre quem foram os principais protagonistas dessa maravilhosa trajetória do cinema brasileiro? Curiosidade sobre a influência da Itália nas origens, os pioneiros, os ciclos do pós-guerra e o cinema de inventividades dos anos 1950-60? Deseja conhecer de que maneira os italianos estão metidos nessa história? Então não perca tempo! Entre nesta revista “a todo vapor”, como se estivesse em uma embarcação em alto-mar, sem destino conhecido. Leia página por página, como se tivesse todo o tempo necessário para atravessar o mar que separa a Itália do Brasil. Tudo o que se move é sagrado! Sinta o gosto de uma viagem que começou como drama e se transformou em prosperidade em todos os campos, especialmente no cinema. É vero!



Clovis Molinari Jr. Curador do Recine
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Lima Barreto, que dirigiu o maior sucesso da Cia. Cinematográfica Vera Cruz, O cangaceiro (1953)



A contribuição italiana 



A lanterna mágica, instrumento de projeção explorado pelos italianos no final do século XIX. Consistia em exibir pequenas figuras pintadas sobre uma tela, num lugar escuro, em tamanho ampliado



ao cinema brasileiro



Uma imagem canônica sobre a imigração encontrase no filme de um rolo de Charles Chaplin, O imigrante. Nele vemos Carlitos sofrendo as agruras de uma travessia transatlântica, da qual ele mesmo participou anos antes ao sair da Inglaterra em direção aos Estados Unidos, compartilhando com outros imigrantes, tipificados como vindos dos guetos da Europa do Leste, de situações de desconforto num navio apinhado de passageiros. Mas outra imagem mais forte e próxima talvez se encontre na migração da família Parondi, que sai da região da Basilicata para tentar a vida na Milão industrial do pós-Segunda Guerra Mundial. Rocco e seus irmãos Simone, Vicenzo, Ciro e Luca, conduzidos pela matriarca Rosaria, formam um grupo que se move unido para o enfrentamento, em condições adversas e insalubres, de uma cidade agressiva até se firmarem no universo urbano. As imagens fortes de Rocco e seus irmãos fazem parte de um contexto mais amplo e firmemente fincado no imaginário sobre a imigração italiana, ou seja, da transfer ên ci a d e contingentes de despossuídos das regiões pobres, em geral de meridionais, para outras mais ricas, para as quais havia necessidade de uma mão de obra abundante e barata. O fluxo de proletarizados por um capitalismo internacional aproxima as imagens do interior da Itália para o inte-



rior paulista com suas extensas fazendas produtoras de café. No entanto, Zuleika Alvim já nos mostrou que a Itália, entre 1876 e 1920, atraiu tanto imigrantes do norte (Vêneto e Lombardia), quanto meridionais (Campânia e Calábria), sendo que, numericamente, a região vêneta foi a maior fornecedora de braços para a lavoura ou para os trabalhos urbanos.1 Um recenseamento publicado em 1926 destacou 30% do total de 1.243.633 imigrantes italianos como vênetos, enquanto a Campânia remeteu 13,3%, a Calábria 10,5 % e a Lombardia 8,5%. Do conjunto de imigrados na estatística citada, dois terços se estabeleceram no Estado de São Paulo (965 mil pessoas), embora o número dos que se transformaram em ítalo-brasileiros fosse menor em decorrência das vagas de retorno à Itália ou do redirecionamento da imigração para outros países de expansão agrícola, como a Argentina. As correntes imigratórias que oscilavam entre vinte e trinta mil indivíduos nos anos anteriores à proclamação da República, explodiram depois de 1888, quando a grande propriedade cafeeira no poder em São Paulo consolidou uma política de atração de mão de obra focada no imigrante italiano. Como assinalou Alvim, o “espírito escravocrata e a onipotência do fazendeiro” desfizeram muitos dos sonhos de melhoria de vida com o trabalho no campo. Um contingente expressivo se deslocou para vilas e cidades em busca de meios de subsistência e condições de vida mais favoráveis. Os relatos sempre dramáticos da semi-escravidão nas fazendas de café, motivo para incidentes diplomáticos entre o Brasil e a Itália, abriram as portas para a transferência, ou mesmo a fixação na cidade antes de se dirigirem ao campo, de contingentes migratórios descontentes.



1 ALVIM, Zuleika M. F. Brava gente! Os italianos em São Paulo, 1870-1920. São Paulo: Brasiliense, 1986. p. 62-63.



Guilherme Gaensly (1843-1928). Fundação Patrimônio da Energia de São Paulo ‒ Memorial do Imigrante



José Inacio de Melo Souza Pós-doutor pela Universidade Estadual de Campinas e pelo Departamento do Patrimônio Histórico da Cidade de São Paulo, doutor e mestre em Comunicação pela Universidade de São Paulo. Pesquisador da Cinemateca Brasileira. Autor de Imagens do passado: São Paulo e Rio de Janeiro nos primórdios do cinema (Senac SP, 2004), entre outros livros.
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Imigrantes italianos posam no pátio central da Hospedaria dos Imigrantes de São Paulo (1890)



A formação de um proletariado urbano, ou de pequenos proprietários, nos grandes centros populacionais como a capital da República, o Rio de Janeiro, ou a transformação em cidade explosiva, como a São Paulo do início do século XX, deveu-se em parte a estas experiências amargas da imigração, transferindo a luta contra a exploração do trabalho do campo para a cidade. A quantidade significativa de imigrantes italianos fixados nas regiões urbanas diversificou o mercado de trabalho, com notáveis impactos sobre os modos de vida dos citadinos. Aspectos inéditos para a cultura urbana expandiramse com as vagas migratórias, alterando as modas e os modos de divertimentos, sua fruição e expansão pela cidade. A influência desses novos atores pode ser sentida em diversos campos das artes aplicadas (arquitetos, engenheiros mestres de obras, estucadores, cinzeladores, escultores), assim como na pintura, teatro, fotografia e divertimentos ópticos. Alternância, itinerância e fixação Entre o século XIX e o início do XX, a apresentação de divertimentos ópticos foi sensível à alternância de seus artistas e empresários. Processos de exibição de lanternas mágicas (silforamas, por exemplo), fantasmagorias, cosmoramas, dioramas e panoramas passaram a fazer parte das festas religiosas e



profanas ou da exploração temporária em espaços públicos. Um levantamento criterioso realizado para o Rio de Janeiro por Maria Cristina Miranda da Silva mostrou que vários italianos exploraram esse tipo de diversão entre 1836 e 1893. Alguns dos nomes arrolados foram Giuseppe Corelli, Luiz Zambianchi, Francisco de Simone e mesmo uma mulher, Thereza Cortalleza, atuando na cidade com aparelhos ópticos, proporcionando aos moradores citadinos novas experiências visuais em que a projeção de imagens ou a colocação do espectador no centro de observação (caso dos panoramas) forneciam algo de inédito, moderno e civilizador, posto que a maioria destes aparelhos tinha um cunho educativo, tratando de viagens ao Oriente, às capitais europeias, fatos históricos etc. Não se tem um amplo estudo sobre a prática dos lanternistas no Brasil. As duas cidades detalhadamente estudadas, Rio de Janeiro e Porto Alegre, não apontam para um roteiro de itinerância dos lanternistas, como acontecia na Europa. A circulação dos exibidores de aparelhos ópticos aparentemente se fazia na mesma cidade, alternando-se os empresários ao longo dos anos. O fenômeno da itinerância será mais visível com a chegada do cinema ambulante a partir de 1896 (o kinetoscópio, trazido em 1894 por Frederico Figner para exibição no Rio de Janeiro, não se prestava aos



A contribuição italiana ao cinema brasileiro



Um dos pioneiros do cinema brasileiro, o produtor e exibidor Paulo Benedetti e sua família



exibidores ambulantes). Victor di Maio (Nápoles, 14/5/1852; Fortaleza, 1926), que desembarcou no Rio de Janeiro em 1891, acompanhando as grandes vagas migratórias, trouxe uma lanterna mágica que teria explorado no Passeio Público e na rua do Ouvidor. Consta que teria circulado pelo sul e nordeste do país, até que em abril de 1897 ressurgiu no Teatro Variedades da capital federal com um “animatógrafo de Edison”. Na mesma época, fez uma apresentação na cidade serrana de Petrópolis, local onde se refugiava a elite carioca do verão escaldante, de um programa de películas que alguns autores consideram os primeiros títulos de assuntos brasileiros filmados (um deles, Uma artista trabalhando no trapézio do Politeama, obrigaria o exibidor a uma pequena excursão a São Paulo para a filmagem do assunto, sobre a qual não se tem qualquer evidência). Maio aportaria em São Paulo em 1899, apresentando-se com um American Biograph no Eldorado Paulista. Entre 1899 e 1902, passou por alguns endereços na cidade, explorando um cinematógrafo Lumière, museu de cera, panorama e um aparelho “falante” (um “cine-phone”), até que desapareceu. Em 1905, vamos encontrá-lo de volta ao Rio de Janeiro. Dois anos depois, estava no Nordeste com um projetor Pathé Frères. Anos depois, em Fortaleza, resolveu se assentar com uma casa exibidora fixa, o Cinema di Maio. O périplo exemplar de Victor di Maio teria paralelo em Nicola Maria Parente (Marsico Nuovo, 1847; Abaetetuba, 1912) ou José Barucci (ou Barrucci) (nd), cujos traços iniciais começam em 1902, em Montevidéu, encontrando-se passagens por Porto Alegre, Taubaté e Belo Horizonte (1905). Personagens como os Segreto, J. R. Staffa e Antonio Gadotti são bem conhecidos na historiografia do cinema brasileiro sem que se tenha dado o necessário destaque sobre a sua importância para a organização de um mercado exibidor a partir



de cidades como Rio de Janeiro e São Paulo. Os irmãos Segreto, Caetano (1866; Itália, 1908) e Pascoal (1868; Rio de Janeiro, 1920), originários de San Martino (as fontes indicam San Martino de Cilento, comuna inexistente), chegaram ao Rio de Janeiro em 1883, onde exerceram atividades lícitas e ilícitas (foram presos diversas vezes pela prática do jogo do bicho), antes de se transformarem em cidadãos respeitáveis. Caetano se tornou o membro mais ilustre por publicar jornais dirigidos à colônia italiana, como Il Bersagliere, praticar a maçonaria e pertencer a entidades de socorro mútuo. Pascoal ergueu um império de casas de espetáculos, trabalhando com teatros, variedades, boliches, parques de diversões, lutas greco-romanas etc, que o levaram à condição de ser chamado de “ministro das diversões do Rio de Janeiro”. Abriu o Salão de Novidades Paris no Rio, em 1898, primeiro cinema fixo da cidade, embora a apresentação de filmes fosse somente uma parte dos espetáculos oferecidos. Nesse mesmo ano, trouxe da Itália o irmão Alfonso (1875; Itália, ?), que recebeu uma preparação técnica em Paris para o manejo de câmeras, trabalhando também como laboratorista. Alfonso teria filmado a entrada da baía da Guanabara em 1898, quando chegava da Europa, porém esse filme nunca foi exibido, o que levantou dúvidas sobre a sua existência. Além de produtor pioneiro, Pascoal estabeleceu laços comerciais com produtoras italianas (durante algum tempo arvorouse como representante da Cines no Brasil), criando um circuito de salas no Rio e em São Paulo para a exibição dos títulos que importava. Depois de 1907, quando a sedentarização das salas se tornou um fato, praticamente encerrando a fase dos exibidores ambulantes, Pascoal não soube acompanhar os novos empreendedores, como a firma Marc Ferrez e Filhos, que detinha o controle sobre a importação de filmes e equipamentos da Pathé Frères para o Brasil, permanecendo como um pequeno exibidor. Jacomo Rosario Staffa (Cosenza, 3/11/1869; Rio de Janeiro, 1927) imigrou para o Rio em 1883, vivendo no submundo carioca ou de pequenos expedientes. Foi capoeirista, vendedor de jornais, contraventor do jogo do bicho e condutor de bondes. Vinte anos na cidade foram suficientes para lhe dar uma certa estabilidade comercial e, numa viagem a Nápoles, em 1905, teria descoberto o negócio da exibição. Em 1907, inaugurou o Cine-
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matógrafo Parisiense na então principal avenida da cidade, a Central, mas o seu golpe mais importante foi a aquisição dos direitos de exibição dos filmes da dinamarquesa Nordisk, com a qual fez fortuna. A trajetória de Antonio Gadotti é menos impactante por ter sido feita à sombra do espanhol Francisco Serrador. Gadotti (?; 1867; São Paulo, 1927) acompanhou Serrador em todos os primeiros negócios com diversões públicas, ainda em Curitiba, até a abertura do Bijou Theatre, na capital paulista, em novembro de 1907, sala que deu início à fortuna dos dois empresários. Gadotti, primeiro com a F. Serrador e Cia., depois de 1911, como sócio da Cia. Cinematográfica Brasileira (CCB), uma sociedade anônima, também tinha negócios próprios com outros empresários – foi sócio em cinemas como o Teatro São Paulo e o Melitta –, permanecendo na cidade quando Serrador se deslocou para o Rio de Janeiro. Outros empresários na área da importação e exibição de filmes que atuaram no mercado antes da chegada das distribuidoras norte-americanas foram Angelino (?, 22/12/1872; Rio de Janeiro, ?), e seu irmão Gennarino Stamile (?; Rio de Janeiro, 1910), e Alberto Sestini (nd), que tentaram fazer, com relativo sucesso, frente ao poderoso monopólio da CCB. Sestini, com a Agência Geral Cinematográfica, importava uma vasta gama de produtoras italianas (Morgana, Tiber, Cines, Milano, Gloria etc.), enquanto Stamile fez sucesso com as norte-americanas, principalmente a Biograph. A proeminência italiana no comércio cinematográfico pôde ser sentida até recentemente com o império de cinemas explorado pela família do ítalo-brasileiro Emílio Pedutti ou na trajetória de Dante Ancona Lopes, mentor de dois cinemas de arte da cidade de São Paulo: o pioneiro Coral e o Belas Artes, recentemente fechado. A forte presença dos italianos na importação, distribuição e exibição de películas abriu caminho para a exploração de outras práticas como as filmagens e organização de serviços de laboratórios, já que essas técnicas algumas vezes eram domínio do mesmo especialista. Paulo Benedetti (Paolino Michellini Benedetti, Bernalda, 1863; Rio de Janeiro, 1944) e Gilberto Rossi (Livorno, 2/3/1882; São Paulo, 1971) foram dois dos operadores de câmaras e laboratoristas mais importantes do período mudo brasileiro.



A produção se expande
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Ainda que os italianos tivessem uma preponderância nos processos comerciais, a produção sempre foi uma prática contínua em diversos cantos do território, embora marginal ao coração do negócio cinematográfico. Pascoal Segreto tivera uma fase produtiva quando Alfonso estivera à frente da câmera, voltando somente a ter alguma importância entre 1905 e 1911, porém sempre com filmes atrelados às suas casas de espetáculo. Durante a voga dos filmes cantantes, o Cinematógrafo Rio Branco, de William Auler, no Rio, e Francisco Serrador, em São Paulo, foram dominantes. No entanto, a cultura italiana continuava presente nesses filmes já que os cantores postados atrás da tela entoavam árias, trechos de operetas e canções populares italianas enquanto se projetavam os filmes (as revistas filmadas já tinham argumentos nacionais, como Paz e amor, de 1910). Passada a euforia dos cantantes e revistas, o cinema brasileiro sofreu um interregno de alguns anos de vacas magras, que só foi suplantado por um redirecionamento do comércio importador durante a Primeira Guerra Mundial, com a invasão dos filmes norte-americanos. Dois imigrantes com habilidades técnicas se destacaram no período pós-Primeira Guerra Mundial. Paulo Benedetti imigrou para o Brasil em 1897, estabelecendo-se no Rio de Janeiro. Em 1910, mudou-se para Barbacena, tornando-se proprietário do Cinema Mineiro. Espírito inquieto, dominando conhecimentos de química e física (já tinha sido dono de uma loja de equipamentos de iluminação a gás no Rio), além de exibidor passou a realizar atualidades para projeção no seu cinema. Em 1912, patenteou um processo de sincronização da imagem ao som ao qual deu o nome de cinemetrofonia (patente nº 6961, 11/4/1912; tratava-se de
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um processo de inclusão da partitura musical na parte inferior do quadro, servindo à orquestra que acompanhava o filme).2 Para a exploração do invento, fundou a Ópera Filme, realizando o filme de cinco partes sincronizado Uma transformista original. Diante das limitações locais, Benedetti retornou à capital federal, abrindo um laboratório de revelação e de produção de letreiros no qual empregou a família inteira (1916). Fundou a Benedetti Filme em 1924, com a qual produziu A gigolete (1924) e Dever de amar (1925), ambos sob a direção do compatriota Vittorio Verga (nd). Junto com o diretor italiano na época estabelecido na Argentina, Carlo Campogalliani (Concordia, 10/10/1885; Roma, 1974), empreendeu em 1925 a primeira coprodução internacional com A esposa do solteiro (La mujer de medianoche, na Argentina). Respaldado pela acolhida do filme, participou da organização do Circuito Nacional dos Exibidores, um consórcio de cinemas que realizaria filmes para exibição nas próprias salas, que foi um fracasso. Incentivado pelos jovens intelectuais das revistas Selecta e Cinearte, Pedro Lima e Adhemar Gonzaga, foi diretor de fotografia de Barro humano, produção lenta e problemática. Iniciada no final de 1927, foi lançada somente em 1929, com enorme sucesso de crítica e público. Para a produção seguinte, Gonzaga importou uma câmera Mitchell dos Estados Unidos, porém Benedetti não se adaptou à novidade, vindo a abandonar a produção de Saudade. Seus últimos filmes foram uma série de pequenos esquetes musicais sincronizados com discos, dos quais somente um permaneceu para a posteridade (O Bando dos Tangarás, 1930). Com a vitória do filme sonoro sobre o mudo, o laboratório de Benedetti passou a fazer a legendagem das películas estrangeiras. O caçador de diamantes (1933), de Vittorio Capellaro



(Piezemonti, 1867; São Paulo, 1935),3 diretor de uma escola de cinema, a Azzurri, O crime de Cravinhos, tomando como assunto o assassinato que teria sido encomendado por uma matriarca da família Junqueira numa fazenda de café do interior do estado. O filme foi um sucesso comercial, dando um lucro importante aos dois cinegrafistas. Rossi se associou depois a outro diretor de cena, o descendente de espanhol José Medina, com o qual produziu Exemplo regenerador (1921), drama de um rolo de inspiração griffithiana, Com Deus castiga (inacabado), Perversidade (1921) e Fragmentos da vida (1929), entre outras películas. A manutenção corrente da Rossi Filme, no entanto, dependia dos cinejornais. O Rossi Atualidades, graças a uma subvenção do governo do Estado de São Paulo, durou de 1921 até o final do poderio do Partido Republicano Paulista (PRP), parando de circular depois da Revolução Liberal de Outubro de 1930 (último número projetado em dezembro de 1930). A associação da Rossi Filme com a empresa de dois húngaros, Adalberto Kemeny e Rudolf Lustig, proprietários da Rex Filme, resultou na organização da Rossi-Rex Film, que deu continuidade à produção de documentários e cinejornais. Gilberto foi ativo nesse campo até 1940, sendo chamado para diretor de fotografia ainda em dois longas-metragens, dos quais somente um chegou a ser exibido: Palhaço atormentado (1946).



Rossi imigrou em 1911, dominando tanto a técnica da fotografia fixa quanto a da cinematografia. Foi ativo operador de câmera em filmes de assuntos comerciais, realizando a publicidade de fazendas, lojas e indústrias, gênero que ficou conhecido pejorativamente como “cinema de cavação”, onde cavação era uma gíria da época para se levantar dinheiro fácil. Rossi filmou para Arturo Carrari 2 Ver GALDINO, Márcio da Rocha. Italianos no cinema brasileiro. Disponível em: . Acesso em: 28 mar. 2011; e o verbete de Lécio Augusto Ramos em RAMOS, Fernão e MIRANDA, Luiz Felipe (Org.). Enciclopédia do cinema brasileiro. São Paulo: Senac, 2000. 3 A informação sobre Piezemonti está repetida em todas as enciclopédias de cinema. A comuna não existe e por erro talvez se refira à região do Piemonte.



In: NORONHA, Jurandyr. Pioneiros do cinema brasileiro. São Paulo: Câmara Brasileira do Livro, 1994
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A importância cultural da presença italiana em São Paulo Os casos de Paulo Benedetti e Gilberto Rossi indicam que a presença italiana no cinema brasileiro era formada por indivíduos com competências específicas, distinta da maioria dos imigrantes desembarcados nas décadas anteriores. Ao contrário do comércio, que não poderia prescindir do self made man, a produção tinha necessidade de profissionais com boa formação. Diretores de cena que começaram a aparecer nesta época também eram profissionais experimentados, mesmo que fossem atores passando à direção dos chamados “posados” (filmes de ficção). Com exceção das trupes itinerantes, como a família Lambertini, cujas turnês pelo Brasil já tinham sido detectadas ainda no Império por Maria Rita Galvão, os imigrantes que se dirigiram ao cinema começaram a chegar no período dominado pela Primeira Guerra Mundial.4 A maior parte dos que agitaram a cena cinematográfica paulistana na década de 1920, no entanto, era de ítalo-brasileiros como Achille Tartari (Campinas), Nicola Tartaglione (Avaré), Francisco Madrigano (São Paulo) e os irmãos del Picchia (o escritor Menotti e o técnico Hélio). Todos se somaram ao caldeirão cultural que a cidade passou a oferecer com os grupos teatrais filodramáticos organizados nas associações e entidades de socorro mútuo, entre as quais as italianas eram as mais importantes, ao lado das portuguesas e espanholas. Na Lega Lombarda, na Muse Italiche, no Congresso Gil Vicente (português) e na Federação Espanhola praticava-se o teatro amador, levando-se peças de caráter anarquista ou socialista, embora o tom principal fosse dado pelo melodrama. Outros foram captados pelas escolas abertas para o cinema pelo italiano Arturo Carrari (Escola de Artes Cinematográficas Azzurri),
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ou pelos ítalo-brasileiros Francisco Madrigano, da Escola Internacional, e Achille Tartari na Anhangá. Os depoimentos colhidos por Maria Rita Galvão ora colocam as escolas de atores para cinema como uma forma de cavação, ora como formas legítimas de associação para a realização de filmes. De qualquer forma, muitos foram magnetizados pelo cinema pela aura que ele recebeu com a entrada da película norte-americana, cuja esteira trazia a ideia de star-system, com a transformação do ator num semideus. A ebulição introduzida pelos processos de propaganda norte-americana tivera impacto tanto em grandes centros como São Paulo e Rio de Janeiro, espraiando-se pelos ciclos regionais, onde se destacou o ítalo-brasileiro Humberto Mauro na pequena cidade mineira de Cataguases. Ao lado dos ítalo-brasileiros, a imigração italiana forneceu elementos para a direção de cena com Guelfo Andaló (Bolonha, ?; Itália, 1945), Alberto Traversa (Gênova, ?; Rio de Janeiro, ?), E. C. Kerrigan (Gênova, 1878; Porto Alegre, 1956) e Vittorio Capellaro (Mongrando, 21/10/1877; Rio de Janeiro, 1943). O diretor de cena de trajetória mais pitoresca foi Eugênio Centenaro Kerrigan, que se intitulava conde, trazendo na bagagem passagem pelos estúdios norte-americanos da Vitagraph e Paramount. A mais trágica foi a de Alberto Traversa, que depois de trabalhar no cinema italiano e argentino, acabou realizando um único filme no Brasil, O segredo do corcunda (1924), morrendo pobre e esquecido no Rio de Janeiro. Capellaro teve uma carreira prolífica de ator e diretor de cena e uma morte trágica.5 Na Itália tinha larga experiência como ator de teatro, tendo excursionado pelo Brasil com a companhia de Eleanora Duse (1907), Stabile (1913) e Alberto Capozzi (1915). Durante a última excursão teatral,



4 Galvão, Maria Rita. Crônica do cinema paulistano. São Paulo: Ática, 1970. p. 31. Maria Rita cita ainda outras famílias de artistas como os Fronzi, entre os quais os mais conhecidos foram César e Yolanda, aos quais poderíamos acrescentar os Marzullos (Rio), Masottis (Minas Gerais) e Manjeronis (Rio Grande do Sul). 5 Ver CAPELLARO, Jorge J. V. e CAPELLARO, Victorio G. J. Vittorio Capellaro, italiano pioneiro do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Graficarte, 1997. Biografia de onde tiramos a maioria das informações seguintes.



Fragmentos da vida (1929), de José Medina, produzido por Gilberto Rossi
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ele resolveu se radicar em definitivo no país. Como muitos dos ítalo-brasileiros e italianos que dirigiram filmes na época, Capellaro também aproveitou assuntos literários consagrados de forma a se fazer reconhecido pela sociedade que o acolhia. A primeira película foi Inocência (1915), baseada no livro homônimo do Visconde de Taunay. Os temas do romantismo nativista continuaram presentes, seguindo-se O guarani (filmado duas vezes: em 1916 e 1926), O Cruzeiro do Sul (1917), Iracema (1919), O garimpeiro (1920), O caçador de diamantes (1933) e Fazendo fita (1935), a única comédia da sua filmografia, já apontando para um desencanto com a profissão. Com a chegada do cinema sonoro, Capellaro dedicou-se a trabalhos de laboratório e à produção de documentários. Mudou-se para o Rio de Janeiro em 1937, onde continuou com a mesma atividade. Em 1942 foi espancado por um grupo de policiais, embora tivesse declarado que trabalhava na produção de documentários oficiais para o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), órgão da ditadura varguista. Seus filhos e biógrafos debitam o espancamento ao derrame cerebral que sofreu logo em seguida, causa direta da sua morte.



A onda imigrante após a Segunda Guerra Mundial O marco para a atração de uma nova leva de técnicos e diretores para o cinema brasileiro ocorreu com a fundação da Companhia Cinematográfica Vera Cruz em 1949 pelo italiano Franco Zampari (Nápoles, 1898; São Paulo, 1966) e o ítalo-brasileiro Francisco “Ciccilo” Matarazzo Sobrinho. No seu clássico estudo sobre a empresa, Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz, Maria Rita Galvão destrinchou com abundância de detalhes os problemas da implantação de uma Hollywood na São Paulo dos anos 1950. A historiadora retomou o estudo da efervescência cultural paulistana, com o detalhe irônico da presença da burguesia paulistana que tinha faltado ao encontro trinta anos antes (outra ironia foi que uma companhia cinematográfica fundada por um oriundi e um descendente de italianos não tenha “importado” nenhum diretor ou técnico do cinema italiano). Zampari imigrou para o Brasil em 1922 com o título de engenheiro. Trabalhou para as I.R.F. Matarazzo e para a indústria metalúrgica Metalma, de outro engenheiro formado na Bélgica, “Ciccilo” Matarazzo, tornando-se sócio minoritário em pelo menos dez empresas. Tinha veleidades artísticas, escrevendo a peça A mulher de braços alçados (1945). Destacou-se, no entanto, como mecenas, ajudando aos grupos amadores paulistanos na obtenção de um espaço apropriado, o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), que logo se profissionalizou.
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A vitória do sonoro, cuja implantação em São Paulo começou em 1929, durando até 1934, encerrou o ciclo de produção paulistano de filmes de ficção. Segundo Maria Rita Galvão, a produção decaiu gradualmente depois de 1930. Poucos dos diretores de cena sobreviveram à maré montante da película falada. Aqueles que o conseguiram foram por habilidades técnicas, caso de Rossi, Carrari, Capellaro, valendo-se de trabalhos de laboratório e da realização de documentários, cinejornais ou atualidades. As películas de ficção praticamente desapareceram do panorama paulistano, concentrando-se a produção
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Aldo Calvo e Ruggero Jacobbi, cenógrafos italianos contratados pela Cia. Cinematográfica Vera Cruz, vindos do Teatro Brasileiro de Comédia



no Rio de Janeiro, posto que o sonoro demandava equipamentos inacessíveis à maioria dos jovens atores ou integrantes das pequenas produtoras regionais.



O cinema se destacava no conjunto de intervenções desenvolvidas pela burguesia intelectualizada por ser uma área visível e popular. O público cinéfilo participante do Clube de Cinema (1946), frequentador do TBC (1948) ou do Museu de Arte Moderna (1949) era reduzido diante da massa de fãs de cinema, cada vez maior graças a um preço do ingresso barato e à eficácia do sistema de difusão do star-system copiado pelo estúdio de São Bernardo do Campo, local onde se instalou o parque industrial da Vera Cruz. Para o funcionamento de tantos e tão grandiosos empreendimentos, Matarazzo Sobrinho e Zampari trouxeram para São Paulo uma gama variada de
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especialistas. O marchand Pietro Maria Bardi passou a dirigir a coleção de arte antiga e moderna. O TBC se transformou num verdadeiro celeiro de técnicos e diretores para a Vera Cruz. Foram contratados para a companhia teatral os atores e encenadores Adolfo Celi (Messina, 27/7/1922; Siena, 1986), Ruggero Jacobbi (Veneza, 21/2/1920; Roma, 1981), Flaminio Bollini Cerri (Milão, 1924; Roma, 1978) e Luciano Salce (Roma, 25/2/1922; Roma, 1989); os cenógrafos Aldo Calvo (San Remo, 1906; São Paulo, 1991) e Pierino Massenzi (Roma, 1925). O produtor geral da Vera Cruz, Alberto Cavalcanti, não contratou nenhum técnico ou diretor italiano, preferindo mais os ingleses, com quem tinha maiores afinidades. Vários diretores foram improvisados em São Paulo desde o primeiro filme, como Adolfo Celi, realizador de Caiçara. Na fase de agonia da companhia, outros encenadores foram chamados à direção cinematográfica, sendo que em 1953 Flaminio Bollini dirigiu o policial Na senda do crime; Salce a comédia Uma pulga na balança; e Jacobbi o drama Esquina da ilusão. Outros, como o diretor de fotografia Ugo Lombardi (Roma, 19/7/1911; São Paulo, 2002), vieram com a equipe de Riccardo Freda, estabelecendo-se no Brasil. Sobre Carla Civelli (?, 1921; ?, 1977), que trabalhou como montadora na Vera Cruz, irmã de Mario Civelli e mulher de Ruggero Jacobbi, não se tem muitas informações, assim como sobre o roteirista Fabio Carpi (Milão, 19/1/1925), que entrou para a companhia já numa fase adiantada (1952). Além daqueles que vieram do teatro, outros diretores italianos foram arrebanhados em São Paulo, como Alberto Pieralise (?, 31/1/1911; Rio de Janeiro, 2001), que tinha imigrado em 1946, dirigindo no Rio de Janeiro o primeiro filme do galã Anselmo Duarte, e Gianni Pons (Milão, 8/3/1909; Itália, 1975). As companhias fundadas depois da Vera Cruz, como a Maristela (aberta em 1950) e a Multifilmes (1952), também aproveitaram os especialistas italianos. A Multifilmes foi fundada por inspiração direta de Mario Civelli (Roma, 1923; São Paulo, 1993), que tinha desembarcado no Brasil em 1946. Nela se produziu o primeiro filme moderno a cores pelo processo Ansco Color, cuja direção ficou a cargo de Ernesto Remani (Merano, 1906).



O resultado foi muito criticado tanto em termos técnicos (o colorido foi considerado um borrão), quanto artísticos. A Maristela se aproveitou do regime de coproduções para rodar com Gian Gaspare Napolitano (Palermo, 30/4/1907; Roma, 1966) Magia verde. Produtoras menores organizadas por ítalo-brasileiros tentaram se aproveitar da renovação geral criada pelas grandes companhias investindo no cinema. Para isso, não titubearam na “importação” de diretores italianos, como Camilo Mastrocinque (Roma, 11/5/1901; Roma, 1969), para a condução do drama Areião (1952). O gesto, porém, foi raro, repetindo a vinda de Riccardo Freda (Alexandria, 24/2/1909; Roma, 1999), em 1946, para a direção de duas películas no Rio de Janeiro. O investimento maciço no parque industrial paulista resultou num salto qualitativo benéfico para o cinema brasileiro em geral. Ainda que por volta de 1954 a cópia do sistema hollywoodiano estivesse falida, levando à quebra da maioria das grandes companhias, muitos técnicos permaneceram no Brasil trabalhando em publicidade ou para produtores do ascendente movimento do cinema independente, um dos embriões ideológicos do Cinema Novo. A presença de filmes da Vera Cruz em festivais internacionais, O cangaceiro, em Cannes, e Sinhá Moça, em Berlim, concorreu para colocar o Brasil no roteiro das produções internacionais, mesmo quando os enredos dos filmes procurassem explorar as facetas pitorescas e subdesenvolvidas do país. No entanto, as condições baratas de produção eram o maior atrativo, citando-se Steno, que em 1962 veio ao Rio de Janeiro para dirigir o policial Copacabana Palace. Mesmo que a imigração italiana no pós-Segunda Guerra Mundial fosse pequena, é necessário se fazer notar que ela continuou dando frutos para o cinema brasileiro. A família Tonacci imigrou para o Brasil em 1953. Andrea (Roma, 1944) construiu uma carreira de destaque, integrando-se ao movimento de vanguarda do Cinema Marginal com o filme Bang-bang (1970), ou seja, embora reduzida, a vaga imigratória continua sendo um importante fator de renovação do cinema brasileiro.6



6 Referências bibliográficas: GALVÃO, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira/Embrafilme, 1981; GOMES, Paulo Augusto. Os italianos no cinema mineiro. Disponível em: . Acesso em: 28 mar. 2011; MIRANDA, Luiz F. A. Dicionário de cineastas brasileiros. São Paulo: Art Editora/Secretaria de Estado da Cultura, 1990.
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Os irmãos Segreto



PH FOT 41758-001



e “José” Labanca: bravos pioneiros italianos do cinema brasileiro
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Pascoal Segreto (acima), Afonso Segreto (ao lado) e Caetano Segreto (abaixo)
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É absurdo o crescimento do Rio de Janeiro na virada do século XX, a passagem da já importante cidadecapital em 1872, com seus 275 mil habitantes, para a metrópole carioca que já nas primeiras décadas ultrapassava o primeiro milhão. Além do permanente entra e sai de nacionais e africanos na então capital, a chegada em massa de imigrantes europeus faz com que estes na virada do século cheguem a ser mais de um terço da população. Principalmente portugueses e espanhóis, mas também italianos, franceses, ingleses. Italianos, que a grande imigração ocorrida a partir de 1880 direciona para o Brasil em enorme contingente, vindos em hordas na terceira classe dos transatlânticos provenientes de Cosenza, Potenza, Salermo, regiões agrícolas do país que recentemente se unificara, quase episodicamente ultrapassando aqui, em número de recém-chegados, os próprios portugueses. Se a maioria daqueles iria para São Paulo em busca das vagas nas fazendas de café, muitos se deixavam ficar na capital, atraídos pelo seu fascínio e por suas possibilidades. Alívio das tensões em regiões superpovoadas e miseráveis da Europa, deslocando parte de suas populações para a periferia, quando seus países de origem se beneficiavam com substanciais remessas de dinheiro vindas de suas diásporas – sem considerar os interesses de companhias de navegação e de bancos. A Itália, como Portugal e Espanha, passara a considerar a emigração em massa como um processo normal de resolver problemas sociais, econômicos e políticos até as vésperas da Primeira Guerra Mundial, levando para fora desempregados e descontentes. A unificação agravara as desigualdades e as dificuldades para as massas, ainda acentuadas, no final do século XIX, pelo malogrado



imperialismo colonial italiano. O Norte, social e economicamente mais adiantado, o Sul mantido em uma situação medieval em que o latifúndio expulsava os camponeses de uma Itália criada antes dos italianos, que se tornaria na época uma das maiores fornecedoras internacionais de mão de obra barata.1 Para nós, o movimento imigratório compõe o processo de integração do país periférico, que toma as vestes da República, na nova ordem capitalista, estabelecendo-se uma direção na circulação nesse mercado internacional reconfigurado pela reforma burguesa e pela revolução tecnológica, por onde transitavam não só matérias-primas, produtos industrializados e capitais, mas também homens e mulheres para a ocupação de determinadas atividades e papéis. Por exemplo, europeus pobres, mesmo herdeiros dos conquistadores romanos, vindos para ocupar o lugar que era ou seria destinado, no novo contexto, aos escravos. Podemos imaginar as dificuldades que enfrentavam aqui esses imigrantes, muitos deles com baixa ou nenhuma qualificação profissional. Entregando-se com denodo ao trabalho nas fazendas de café, nas vagas abertas nas primeiras fábricas, ou então em serviços para as elites locais, que, com a industrialização, progressivamente se democratizavam nas cidades. Alguns buscando soluções individuais como vendedores ambulantes chegando até a abertura de pequenos negócios, sempre com o sonho de montar uma “coisa própria”. Condições muito duras que provocariam proibições momentâneas de emigração para o Brasil, estabelecidas pela Itália em 1902 – decreto Prinetti – e pela Espanha em 1908. No entanto, desde a segunda



1 IANNI, Constantino. Homens sem paz: os conflitos e os bastidores da emigração italiana. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1972.
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metade do século XIX começa a se formar uma considerável colônia italiana no Rio. Por outro lado, a inexistência de empregos estáveis criava massas de desocupados, ou, pelo menos, de gente sem função regular, sem domicílio estável, que precisava inventar formas de sobrevivência. As “classes perigosas” conceituadas nos relatórios de cientistas sociais e de policiais, nas quais se juntavam ex-escravos a imigrantes, a dificuldade de arranjar trabalho levando a comportamentos desviantes, à contravenção e alguns até à criminalidade. A vadiagem como uma forma de contravenção, segundo o Código Penal de 1890, configurava claramente uma pré-condição para o crime, sendo um delito polissêmico, reunindo uma multiplicidade de infratores, entre eles os agenciadores e apostadores de jogos de azar. Se a legislação no Império determinava a repressão ao jogo, o próprio governo lança em 1840 loterias oficiais. Mais tarde, no início da República, a especulação e a jogatina na Bolsa com títulos e ações no período conhecido como “Encilhamento” seria outra inspiração – ambiguidades, eufemismos. E assim seria o jogo nos velódromos, nos boliches, nas casas de espetáculos cujo bilhete numerado de entrada valia para sorteios, nos clubes elegantes com salões privados, chegando ao popularíssimo jogo do bicho do carioca. Formas de enfrentar as circunstâncias, de necessitados responderem com oportunismo às parcas alternativas que surgiam numa realidade movediça, entre a crise, a perspectiva de sobrevivência e a esperança de sucesso e afirmação.2 Alguns oriundi se notabilizaram explorando as possibilidades de um mercado intersticial que se criava na capital com o entretenimento, onde ocupariam novos papéis como o de produtor de espetáculos ou de artista profissional. E aqui me aproximo do tema central desse artigo, um notável grupo de italianos aproximados diretamente por família ou por procedência, moradia na nova cidade, e por interesses e atividades: os irmãos Segreto – Pasquale, Gaetano e Alfonso – e Giuseppe Labanca, pioneiros das atividades cinematográficas no país, empresários e artistas.



O clichê absorvido pelo carioca associava grupos nacionais de imigrantes com temperamento e atitudes, que, por sua vez, se confundiam com profissões: “os ingleses são importadores. Os portugueses os trabalhadores, os franceses cabeleireiros e vendedores de modas, o italiano é o vendedor ambulante”.3 Com os emigrantes, trabalhadores e desempregados – e uma linha muito tênue separava essas categorias que podiam ser ocupadas consecutivamente pelos mesmos indivíduos – chegam ao Rio capital, arena política. Se a mentalidade escravocrática desvalorizava o trabalho, que era explorado e mal pago, as greves passam a ser frequentes a partir de 1890, na luta por melhores salários e condições de trabalho, pela redução da jornada e por razões mais amplas, como o custo de vida, a brutalidade policial, contra a deportação de estrangeiros, contra a guerra. Os últimos, temas trazidos pelo movimento anarquista que, depois de atingir os setores médios, chega aos trabalhadores com o anarco-sindicalismo, quando o lumpesinato – para quem o ideário anarquista atribuía, diferente dos comunistas, o peso revolucionário – engrossava a multidão enfurecida nos quebras-quebras. Também como resposta aos problemas, houve a difusão pelos anarquistas de associações livres de indivíduos iguais, como protótipos da reorganização da sociedade. A sociabilidade de espanhóis ou de italianos longe de suas regiões, dando substância à organização de congressos, a projetos de educação, à publicação de uma imprensa alternativa, a encontros musicais e teatrais – formas diretas de intervenção, pelas quais se notabilizaram, que ultrapassavam objetivos apenas reivindicatórios. A chegada da luta política no espaço público, os anos vermelhos do movimento operário (1917-1921), a explosão de bombas em várias partes do Rio em 1918 explicada no panfleto da Carbonária Padeiral – os padeiros como o segmento mais radical do movimento: “Só desejo a paz, o amor, a felicidade, não de um homem mas de todos, embora para esse desiderium seja necessário mandar alguns homens, que de homens só têm a figura, de presente ao diabo”.4



2 MENEZES, Lená Medeiros de. Os indesejáveis. Rio de Janeiro: EdUerj, 1996. 3 RIBEYROLLES, Charles. Brasil pitoresco: história, descrições, viagens, instituições, colonização. Rio de Janeiro: Typologia Nacional, 1859. 4 MENEZES, Lená Medeiros de, op. cit.
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Hóspedes perigosos, sobras do arranjo social que passariam a ser reprimidos, alguns até devolvidos a seus países de origem. Já muitos se ajustariam na subalternidade, lentamente ascendendo econômica e socialmente no novo país, enquanto só uns poucos, por circunstâncias, logo teriam acesso à riqueza, notoriedade e poder. Entre parcas possibilidades, oportunidades e opções, as alternativas para os que chegavam não eram lá muitas, e algumas colidiam entre si, tornavam-se mesmo incompatíveis, levando os indivíduos que nelas se envolviam a conflitos ou, então, a difíceis acomodações. Pascoal (Pasquale) Segreto,5 nascido em 22 de março de 1868, em San Martin di Cileno, província de Salerno, filho de Domenico Segreto e Concetta Segreto, com 15 anos é um dos quatrocentos passageiros que chegam ao Rio em 1883, na terceira classe do vapor Savoie que tomara no porto de Gênova, junto com seu irmão, dois anos mais velho, Caetano (Gaetano). Tipos de italiano meridional, baixos, atarracados, tartamudos, que com a idade ganhariam peso e verve, sempre enrolando um pouco o português com seus sotaques do sul da Itália. A história ficou que, com enorme disposição e tino para negócios, os irmãos, inicialmente juntos, vendem bilhetes de loteria e logo trabalham como jornaleiros, terminando por organizar o primeiro sistema de bancas fixas – como depois faria Pascoal com o cinema – para a venda de jornais e bilhetes de loteria. Envolvem-se com o jogo, através de apostas e loterias, o que, junto com brigas provocadas por um pavio muito curto na juventude, lhes garantiria uma significativa folha penal na cidade: Pascoal com 13 e Caetano com nove entradas na Casa de Detenção – mais tarde, ambos já respeitáveis, solicitariam seu cancelamento na polícia. Abrem restaurant na Praça Tiradentes em 1887, esquina com Visconde do Rio Branco. No ano seguinte, compram dois quiosques dentro da Praça Tiradentes. Estabelecidos, começam a trazer outros irmãos, integrando-os nos seus crescentes negócios. O primeiro que chega é Afonso (Alfonso).



Provavelmente foi Cunha Sales, combatido pela imprensa e pela polícia, também muitas vezes preso e solto – um “empreendedor” genial, certamente à frente de seu tempo – quem levou Pascoal para o ramo dos espetáculos-negócio, assim como já lhe havia ensinado o truque das patentes. Formado em medicina; presidente do Centro Protetor dos Artistas Equestres e Ginastas, sociedade da qual foi tesoureiro o empresário Pascoal Segreto; teatrólogo, autor do drama lírico A filha do maestro e da peça A estátua de Otero; empresário teatral de várias companhias, entre as quais a Cia. de Maravilhas Científicas e a Cia. de Novidades Excêntricas; empresário cinematográfico, sócio de Segreto no Salão de Novidades, deu exibições de cinema em Petrópolis; prestidigitador, atuou no Teatro Lucinda sob o pseudônimo de dr. Roberto Sênior, rotulando-se ele próprio de ser o ‘primeiro hipno-ilusionista do Brasil’; inventor de museu de cera denominado Pantheon Ceroplástico (patente nº 1880), uma espécie de ‘parente pobre do museu Grévin de Paris’; propagandista, proprietário da Empresa de Propaganda Noturna (patente nº 2064), que ficava na Praça Onze de Julho n° 126; comerciante, dono da Casa Americana, na rua do Hospício n° 163, que vendia produtos de drogaria; químico-industrial, inventor da fórmula do Sabão Mágico ou Sabão Santo, contra sardas, manchas, panos, dartros e espinhas, ao preço de 2$000 a caixa, ‘a última palavra do século XIX sobre química industrial’; criador da Lavagem Americana, que lavava roupas sem sabão, talvez o precursor dos modernos detergentes, e que era vendido também a 2$000 o vidro; do remédio Americano, contra todas as moléstias do estômago, cólicas intestinais e hemorroidas, produto premiado na Exposição de Chicago de 1893; do vinho vivificante e rejuvenescedor Virgulina [...]6



Certamente, entre todas as bugigangas mecânicas e elétricas que chegavam da Europa no Rio de Janeiro, a mais fascinante era o cinema. Como escreve na época o publicista, “última palavra do engenho humano! A mais sublime maravilha de todos os séculos! Pinturas moverem-se, andarem, trabalharem, sorrirem, chorarem, morrerem, com



5 Passo a tratar os italianos por seus nomes brasileiros de adoção. No caso de Pasquale Segreto, em vez de Paschoal (como era grafado seu nome no português de seu tempo), opto por Pascoal. 6 ARAÚJO, Vicente de Paula. A Bela Época do cinema brasileiro. São Paulo: Perspectiva, 1976.
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Promessa de moralidade para famílias em busca de divertimento e forma de atualizar-se frente aos novos tempos, o cinema era mais um investimento entre os negócios de Pascoal, atração central, mas não exclusiva no Paris no Rio, complementado por um salão anexo com variedades mecânicas, bonecos com movimento e outras atrações. No terceiro andar do prédio moravam os irmãos Segreto. No segundo, Afonso, que logo, por vontade de Pascoal, passa a se ocupar do cinematográfico, se instala com o equipamento e as “fitas”. Nessa primeira fase, estas eram compradas no exterior, e ele logo é enviado à Europa, em 1898, onde compra um lote de “vistas”, entre elas O combate das esquadras americana e espanhola nas Filipinas, O duelo e morte do deputado Cavaloti, A rainha das fadas, O Diabo em trabalho, O Carnaval em Veneza, O desespero de um carvoeiro em Londres e O sonho terrível. Mas em julho de 1898, Pascoal recebe em seu cinema o presidente Prudente de Morais e família acompanhados de autoridades civis e militares. Com trinta anos, 15 depois de começar uma nova vida na capital, um dos seus empreendimentos, antes contestado, proibido, tinha sido reconhecido publicamente perante a principal autoridade nacional, e, assim, frente à “melhor” sociedade, consequentemente, frente à Justiça e às forças policiais. De agora em diante, fosse incomodado teria direito à resposta diante das autoridades públicas, frente à opinião pública



7 Idem.



BR_RJANRIO_PI_4311_02



Desenho que acompanha pedido de concessão de patente para invento de Pascoal Segreto denominado “Pau de sebo automático”, uma máquina voltada ao entretenimento



tanta perfeição e nitidez, como se homens, animais e cousas naturais fossem; é o assombro dos assombros! Salve Lumière!”.7 Se os filmes eram exibidos nos primórdios ao meio de espetáculos de variedades, depois de primeiros empreendimentos associados, como o Pantheon Ceroplástico, Pascoal e Cunha Sales montam, em 31 de julho de 1897, o primeiro cinema “fixo” da capital, na rua do Ouvidor, o Salão de Novidades, depois renomeado de Salão de Novidades Paris no Rio, com ingressos a um mil réis. Talvez por perceber que Cunha Sales já estava excessivamente visado, no mesmo ano Pascoal rompe a sociedade com ele, que segue com exibições cinematográficas em Petrópolis.



através dos jornais. Tinham ficado para trás os anos de marginalidade e insegurança. Afinal, ele chegara no momento da transformação da cidade escravagista e monárquica no Rio de Janeiro burguês e republicano, e se tornaria um protagonista da popularização do cinema e da associação do universo dos espetáculos com sua identidade profunda. A transformação no âmbito do trabalho, a Abolição, a reforma política com a República, e, depois, a reforma urbana liderada pelo prefeito plenipotenciário Pereira Passos, como Hauseman, outro artiste démolisseur. Um novo pacto civilizatório que repropõe o país, a “democracia” eleitoral brasileira, ainda insuperada. Enquanto a empresa Pascoal Segreto rompia limites, Caetano se distanciara das atividades do irmão, com quem mantinha uma relação íntima e intensa, embora por vezes ficassem semanas sem se encontrar. Ligado inicialmente às bancas de jornais, e, depois, com as atividades junto com Pascoal, Caetano se afastaria da Empresa Pascoal Segreto envolvendose com atividades jornalísticas voltadas para os italianos na cidade, o que o leva a aprofundar suas
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relações com a colônia, frente a quem progressivamente vai se tornando uma personalidade conhecida e mesmo uma liderança. Torna-se proprietário e redator, com seu irmão Giuseppe, do jornal L’Italia. Depois funda o Il Diritto. Mas é com Il Bersagliere – jornal escrito em italiano como os outros, fundado em 1891 e que volta a ser publicado em 1899 dirigido por ele – que se notabilizaria. Pascoal se manteve solteiro e sem filhos, embora vivesse maritalmente com a sra. d. Carmella Moura. Caetano se casa em 1896 com Elia Saccardi, filha de mãe grega e pai italiano, então com 14 anos, tendo dez filhos em 12 anos de matrimônio: Concetta, José, Domingos, Anunciatta, Pascoal, Afonso, Júlia, Emilia, Martinho e Luís. Enquanto Pascoal lutava para se tornar um empresário poderoso e ascender socialmente, nos primeiros anos do novo século Caetano se tornaria a alma do “Circolo Operario Italiano”, do qual foi eleito várias vezes presidente, membro destacado do “Centro Italiano d’Instruzione”, da “Societa Italiana de Beneficenza e Mutuo Soccorso”, da associação “Ausiliare de la Stampa”, além de deputado e depois grão-mestre da Loggia Fratellanza da maçonaria ítalo-brasileira. Mesmo que Il Bersagliere veiculasse os estabelecimentos e empreendimentos da Empresa Pascoal Segreto, até que ponto as ideias dos dois irmãos coincidiam? Um mês depois da visita do presidente, em 8 de agosto, um fio elétrico pega fogo, incendiando o cetim que forrava as paredes, provocando um incêndio que destrói totalmente o Salão Paris no Rio, todo o equipamento cinematográfico da empresa, aparelhos elétricos e mecânicos, estoques de bebida e os pertences pessoais de Pascoal, Caetano e Afonso. Mas, é claro, estava tudo no seguro. Como expressão da vitalidade empresarial e capacidade de trabalho de Pascoal, dias antes de completarem-se cinco meses do ocorrido, em 5 de janeiro de 1899, o cinema é reaberto com uma enorme festa/solenidade exaustivamente noticiada pela cidade com muita iluminação e banda de música, a sala aperfeiçoada e ampliada, agora com mais de duzentos lugares. Insatisfeito com as dificuldades em adquirir novos filmes no exterior, e percebendo o interesse que



seria suscitado pela exibição de filmagens feitas aqui, Pascoal orienta seu irmão Afonso para não somente comprar novos filmes, mas também um equipamento cinematográfico e película virgem, arranjando-lhe um estágio na principal produtora do mundo, a francesa Pathé Frères. Em 19 de julho de 1898, voltando a bordo do navio Brésil, Afonso faz a que seria considerada como a primeira filmagem no país na entrada da Baía de Guanabara. Sua atividade regular como cinegrafista passa imediatamente a ser exibida nos programas do Paris no Rio e nas outras casas da Empresa, que no ano seguinte abre um segundo cinema, o Parque Fluminense, um centro de diversões tendo, além do cinematógrafo, tiro ao alvo, cosmoramas, lanterna mágica com retratos de brasileiros ilustres, um stand onde eram tiradas fotos instantâneas, cavalinhos de pau e espetáculos de variedades, seja a mulher voadora ou uma apresentação do extraordinário Eduardo das Neves. O aproveitável da primeira filmagem em águas brasileiras é exibido com o título de Fortalezas e navios de guerra na Baía de Guanabara – seu sobrinho Luís contava que um mítico primeiro plano vislumbrando a cidade no amanhecer não ficou bom. Com Afonso, o projeto cinematográfico da Empresa entra numa segunda fase, agora apresentando nos seus programas, junto com fitas estrangeiras, filmagens próprias, locais que, como era esperado por eles, fascinam o carioca. A partir daí, passa a registrar regularmente acontecimentos cívicos e os personagens do poder, além de cenas triviais e poéticas da intimidade da cidade. As três classificações, resumindo esse primeiro cinema realizado pelos Segreto, criadas por Paulo Emílio, no seu artigo “A expressão social dos filmes documentais no cinema mudo brasileiro (1889-1930)”, são ainda imbatíveis: O ‘berço esplêndido’ é o culto das belezas naturais do país, notadamente da Capital Federal, mecanismo psicológico coletivo que funcionou durante tanto tempo como irrisória compensação para o nosso atraso. [...] O ‘ritual do poder’ se cristaliza naturalmente em torno do presidente da República. [...] O interesse desses documentos devia às vezes se ampliar para além do simples registro de uma personalidade, notadamente
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quando o tema era a parada militar do 7 de setembro depois de aberta a Avenida, ou então os navios de guerra. [...] Havia ainda a ‘atividade de cinegrafistas sem assunto’, [...] um gênero documental bastante diverso dos anteriores e que teve muita voga e que talvez seja o mais significativo. Não se trata mais de cuidar de acontecimentos ou de atividades de certa relevância, mas de filmagens bastante ocasionais, pegando pessoas nas ruas, nas praças, engraxando o sapato ou lendo o jornal, olhando o mar da amurada do Passeio Público ou conversando nos cafés. E as famílias e os casais de namorados passeando na Quinta, recentemente aberta ao público.



Cinema podia não ser o principal negócio de Pascoal, mas a visita do presidente não lhe deixava dúvidas de que era o que mais lhe dera visibilidade e prestígio. Seu interesse e investimento numa atividade que ainda se esboçava são, assim, extraordinários. Naquela virada de século, os Segreto se tornariam os grandes pioneiros do cinema brasileiro, se entendemos por isso o fenômeno da realização de filmes no Brasil. Imbatíveis, além da primeira filmagem, por anos seriam os únicos a manter uma atividade de produção cinematográfica regular, únicos a manter cinemas “fixos” na capital, além de ter montado o primeiro estúdio e o primeiro laboratório cinematográfico no país. Mas Afonso, nosso primeiro cineasta, que completara 25 anos na virada do século, desaparece. William de Souza Nunes Martins tem razão, em sua dissertação de mestrado em História Social na UFRJ, ao dizer que minha afirmativa, no verbete de Afonso Segreto na Enciclopédia do cinema brasileiro,8 de que depois de um conflito com Pascoal ele teria voltado para a Itália, “pode ser contestada”. Na verdade, nada se sabe de concreto, a não ser que a Empresa deixa de produzir filmes a partir de 1901, e quando volta a fazê-los, em 1905, não aparece mais o nome de Afonso. Ninguém produz algo – cultura – que repercute sobre toda uma cidade sem se deixar sensibilizar



profundamente por esse fenômeno, por mais que tenham sido razões práticas, instrumentais, que o tenham levado a essa atividade. Especulo, a partir de alguns filmes feitos por Afonso – Largo de São Francisco por ocasião de um meeting, Praça Tamarino no dia treze de maio, e particularmente Circolo Operário Italiano em SP –, que ele, influenciado por Caetano e politizado por sua atividade cinematográfica, tenha se aproximado, dentro e fora da colônia, de atividades políticas e culturais, ou explicitamente contestatórias, de socialistas e anarquistas, ou pelo menos tenha resolvido registrá-las – tudo o que não queria Pascoal em seu afã de progredir e se notabilizar na capital. Vejam o que traz o Guia de Filmes sobre esse último filme: No dia 20 de setembro, aniversário da unificação da Itália, vieram do Rio de Janeiro 125 sócios do Circolo Operario Italiano. Desembarcaram às 9 horas da manhã, debaixo de foguetório, na Estação do Norte. Todos incorporados, fizeram a pé o trajeto [...] Foram em romaria depositar flores no túmulo do socialista Polinice Mattei, assassinado no ano anterior, e depois, às 2 horas, compareceram ao Velódromo, onde realizaram corridas em homenagem aos visitantes. Entre estes encontramos relacionados os nomes do cinematografista Afonso Segreto e de seu irmão Caetano, presidente da Società de Beneficenza, no Rio.9



Continuo especulando: haveria tensões entre os irmãos mais velhos, que, mantidas em silêncio, só seriam solucionadas com a morte de Caetano? Com Afonso não seria possível sufocar diferenças e disparidades, trabalhando juntos, levando Pascoal a tomar a decisão pragmática de afastá-lo para não prejudicar os negócios, mesmo com o enorme sucesso dos filmes “nacionais” no seu circuito. Mas qualquer outra coisa pode ter ocorrido, mesmo algo aleatório, acidental, e Afonso pode perfeitamente ter ficado no país, trabalhando com Caetano ou mesmo em algum ramo da empresa.10 Histórias das relações da família com a Máfia (brigantaggio), sem o menor fundo documental, só aumentam o



8 RAMOS, Fernão e MIRANDA, Luiz Felipe (Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. São Paulo: Senac, 2000. 9 O Comércio de São Paulo, 20 set. 1899, p. 1; e 22 set. 1899, p. 2. 10 O que tornaria uma preciosidade sem preço o autógrafo que tenho com seu nome datado de 1907, que sempre considerei como sendo de um homônimo na família.
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mito que hoje envolve a súbita paralisação das atividades cinematográficas de Afonso. Nada sabemos. De qualquer forma, me parece – exagero? – que o cinema, naqueles primórdios, já ficava frente às suas possibilidades superlativas de conscientização como de evasão, sujeitas a escolhas e interesses. Naqueles primeiros anos do século, se notabilizaria Pascoal com sua atividade febril em torno da Praça Tiradentes, a Montmartre carioca que tinha até seu Moulin Rouge – café-concerto inaugurado por ele –, como saca o cronista João do Rio. Capital de seu império, Pascoal lhe conformaria uma nova identidade que repercutiria sobre toda a cidade. Embora morasse em Santa Tereza com d. Carmella, na casa nº 3 da rua Correia de Sá, na maior parte da semana dormia no trabalho. Preocupado com tudo, irremediavelmente irrequieto, preferia muitas vezes discutir negócio andando em volta da praça, servindo um landolé lá estacionado – um carro-coche, automóvel fechado que “a Empresa” possuía – de escritório para a assinatura dos contratos. Simpático com o público, nunca deixava de andar com ingressos de seus espetáculos para oferecer a potenciais fregueses, a fiscais e a funcionários públicos em geral, a militares, policiais e políticos. Logo repensa suas atividades cinematográficas, agora sem Afonso. Passa a exibir “filmes científicos”, com sessões separadas para homens e para as famílias, e promove o Cinematógrafo Alegre, apresentando “fitas livres” “às quais não podem assistir senhoritas e menores” – primeiros filmes eróticos, atrativo a que se manteria fiel quando volta a produzir filmes, sob a forma de comédias ligeiras. Muito mais tarde, Gilberto Amado relembra crítico e moralista: No Pavilhão Internacional de Paschoal Segreto, defronte da Galeria Cruzeiro, às sessões de Animatógrafo, às primeiras horas da noite, sucediam as exibições de filmes obscenos, iguais aos que se mostravam em certos bordéis de Paris, de um realismo torpe. A sala enchia-se de deputados, senadores, comerciantes, dos homens mais sérios e de mulheres da vida.11



Instala permanentemente no Paris no Rio o Pantheon Ceroplástico, com estátuas de personalidades internacionais e nacionais, entre elas Pedro II e o marechal Floriano, com preços para crianças (meia, 500 réis). Mantém o Parque Fluminense (pista de patinação, tiro ao alvo, autômatos, fogos de artifício, cinematógrafo). Abre outra casa de espetáculos, o “vasto jardim” do Coliseu-Boliche, associando esportes com jogos. Já introduzira a moda europeia dos cabarets e cafés-concerto com seus espetáculos de “palco e tela” (variedades entre as quais a exibição de filmes) com o Moulin Rouge, também no Largo do Rossio (como era conhecida a Praça Tiradentes). Em 1903, fecha o Paris no Rio, na Ouvidor, e abre o Maison Moderne na Tiradentes, – shows de Eduardo das Neves, sessões de teatro e cinematógrafo – e o Pavilhão Internacional, um “barracão” na Avenida Central, com atrações como lutas greco-romanas, lutadores nipônicos, a “viagem pela Palestina” (um vagão onde o espectador se sentia como num trem atravessando a “terra santa”) e cinema. Depois negocia o Parque Fluminense com a firma George Maschke & Cia. e abre o High Life na Glória, um elegante club com espetáculos e salas de jogo para os mais abastados. Em 1908, monta na exposição nacional celebrando o centenário da Abertura dos Portos, o Cinematógrafo Brasileiro, cinema que também pega fogo. Abre casas em Petrópolis, Campos e em São Paulo. Pascoal experimenta possibilidades, associa várias mídias em diversos espaços com características próprias, para isso arrendando e eventualmente comprando imóveis onde interferia em seus interiores, valendo-se de jornalistas e políticos para divulgação e legitimação de suas atividades, procurando parceiros eventuais para negócios, mas mantendo sua autonomia empresarial – tornando-se de uma figura notória a uma figura pública. Mesmo com a mudança de seu público cativo, o pequeno carioca morador do Centro, afastado pela reforma de Pereira Passos em 1904, e com a mania de grandeza vinda com a Avenida Central, Pascoal não esquece os tostões dos pobres, reservando sempre a eles lugares baratos nos seus teatros e cinemas,



11 AMADO, Gilberto. Mocidade no Rio e primeira viagem à Europa. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956.
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enquanto muitos dos estrangeiros na cidade iriam engrossar a classe média urbana, principal consumidora dos seus espetáculos. A Empresa monta um cinema nos campos de São Marcos, durante as manobras militares em Santa Cruz e chega até a festa da Penha. João do Rio, em 1906, que tornara Pascoal personagem constante em suas colunas – em “A nudez no Moulin Rouge” se refere ao “manager Segreto, gordo e ardente”12 –, afirma que vivia “como todo cidadão urbano, a sua vida entre o Largo do Machado e o Largo de São Francisco”, deslocando-se o carioca dos sete lados da cidade, atraído pela Tiradentes, para assistir um espetáculo ligeiro, beber uma cerveja ou simplesmente circular pela praça olhando os letreiros. Como Cunha Sales, e provavelmente iniciado por ele, Pascoal é atraído pelo artifício das patentes de novas invenções que eram feitas no Arquivo Público – o autor passava a ter o “privilégio do uso” por 15 anos, o que suscita repetidos plágios de inventos produzidos nos países centrais registrados fraudulentamente aqui por indivíduos que não tinham nenhuma formação ou prática que isso justificasse. Se Sales é um dos recordistas, 26 patentes, logo os Segreto se dedicam a invenções que pudessem ser exploradas em seus estabelecimentos. Assim, Caetano em 1897, ainda trabalhando diretamente com Pascoal, patenteia o “Indicador Urbano”, uma máquina que, quando consultada, através de um sistema de manivelas cuspia um papel informando endereços, a hora, a temperatura, com anúncios. Em 1898, Pascoal patenteia o “novo sistema de anúncios através do animatógrafo”, que na prática estimulava as empresas a anunciarem no seu cinema, máquina que revelava a formação de um promissor mercado de publicidade na capital, além de uma “nova fita para animatógrafo”, mais resistente e com nova solução química de revelação. Em 1900, registra, entre outros, o “sistema de junção elétrica para iluminação”, que acendia e apagava uma sequência de lâmpadas, ideal para cartazes de publicidade; o “fio aéreo”, composto por duas torres entre as quais era estendido um



fio onde, seguro num gancho ou acomodado num assento, o usuário era arremessado num pranchão acolchoado; e o boneco mecânico “cartomante”, que, quando recebia um níquel, mexia a cabeça e fazia passes sobre cartas numa mesa. Atribui-se também a Afonso Segreto o registro de duas patentes em 1902: uma mesa moderna conveniente para anúncios com uso em hotéis, cafés, jardins; e do “protetor Segreto”, um alarme para cofres ou aposentos. E depois, em 1909, do self protector.13 Doente, Caetano resolve voltar à Itália para se tratar. Fica na família a memória do abraço entre os dois irmãos no cais, não querendo se deixar quando avisados de que o navio se preparava para partir. Pouco tempo depois, em 22 de junho de 1908, com 52 anos, morre Caetano em sua cidade natal. A Bela Época é como fica conhecido na historiografia o precoce e extraordinário ciclo cinematográfico que ocorre no Rio de Janeiro entre 1907 e 1911. Com a regularização do fornecimento de energia elétrica na capital, o que antes perturbava as projeções, surge um primeiro mercado exibidor propriamente dito a partir dos cinemas montados na Avenida Central, irradiando-se por todo o país. Filmes passam a ser realizados regularmente, em torno de duzentos por ano só na capital, associando-se às fitas estrangeiras nas programações das novas salas. Quase mil filmes seriam realizados em poucos anos, pasmem, era a notícia que trazia em 1976 o precioso livrinho do finado Vicente de Paula Araújo, A Bela Época do cinema brasileiro.14 Uma vez que os filmes foram destruídos em sucessivos incêndios, Vicente vale-se da imprensa da época, num trabalho de grande importância sugerindo possibilidades de pesquisa e permitindo configurar aquele lote numeroso e desigual de filmes realizados. “Naturais”: reportagens escandalosas, relatos de acontecimentos notórios e ainda temas dos “cinegrafistas sem assunto”. “Posados”: melodramas, comédias, dramas e



12 Gazeta de Notícias, 14 jun. 1908. 13 MARTINS, William de Souza Nunes. Paschoal Segreto, “Ministro das Diversões” do Rio de Janeiro (1883 – 1920). Dissertação (Mestrado em História Social) – Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2004. 14 ARAÚJO, Vicente de Paula, op. cit.
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cantantes. O cinema local subia um degrau, firmemente referenciado pelo trabalho de Afonso. Fato é que Pascoal Segreto, agora não mais o único produtor e exibidor da capital, volta a produzir no ciclo, tanto reportagens como filmes “alegres”, com a Empresa tornando-se apenas uma pequena produtora-exibidora. Cristovão Guilherme Auler, conhecido no meio como William, um fabricante de móveis; Jácomo Rosário Staffa e Giuseppe (José) Labanca, bicheiros; Paulo Benedetti, comerciante de iluminação e aparelhos de gás; Marc e Júlio Ferrez, Antônio Leal e os irmãos Alberto e Paulino Botelho, fotógrafos, seriam os novos protagonistas da dinâmica produção cinematográfica carioca, junto com Francisco Serrador, que expande seus negócios de produção e exibição de São Paulo para o Rio. Interessante como nesse momento se firma uma forte ligação, implicando concorrência e solidariedade, entre os italianos, principalmene entre Segreto, Staffa e Labanca. Staffa, oriundo de Concenci, que chegara ao Rio antes de Pascoal e chega a emprestar-lhe dinheiro para que se aprume, também começa como jornaleiro, é preso por desordem, e se torna empresário do jogo e do cinema, com negócios na capital, São Paulo, Porto Alegre, Recife e, diziam, Paris e Nova Iorque. Era vizinho de rua de Pascoal, morando na casa nº 22 da rua Correia de Sá. Além dos filmes próprios, seu grande trunfo é a exclusividade que obtém dos filmes eróticos da dinamarquesa Nordisk Films Kompagni (“com que violência se ama naquele pequeno país encantador que deve ser a Dinamarca”15), na época, depois da Pathé, a segunda produtora da Europa. Mas é Labanca quem sempre me fascinou, apesar das parcas informações biográficas que temos dele, só pelo que permitem entrever as poucas informações sobre sua importantíssima produção de filmes na Bela Época. Em 20 de dezembro de 1896, é publicado na Gazeta de Notícias, no meio



de uma campanha contra o jogo na cidade, o relato do seguinte episódio, dialogado como numa revista teatral: Ainda o dr. Noêmio deu busca na casa do Largo da Carioca nº 22, de Eugênio16 Labanca. Entrou e pediu 2$000 no gato. – Sim, senhor – e entregou o dono da casa ao delegado um cartão do Pantheon Ceroplástico.17 – Mas eu não quero o jogo do Pantheon – disse o delegado –, quero poules do gato. – Oh! Meu caro senhor, isto que lhe estou vendendo corresponde ao gato; não vê o número 14? – Muito obrigado, e queira seguir-me, porque eu sou o delegado da 7ª Circunscrição.18



Labanca torna-se sócio do português Antônio Leal, fundando a Photo-Cinematographia Brasileira, “fábrica de vistas” sediada na esquina de Lavradio com Riachuelo, no coração da Lapa. Pascoal Segreto: dinâmico, pragmático, mas... simpático. Seria hoje um executivo de primeira linha, de quem antecipa e inspira um estilo e uma mentalidade. Percebe um campo novo de negócios: diversão para todos, de todas as classes e de todas as idades, e concebe o conceito revolucionário do ingresso barato. Faz dinheiro com o jogo e depois diversifica suas atividades. Inova reunindo várias formas de entretenimento. Self made man, não gostava de arte, não jogava, não bebia nem andava atrás das mulheres que empresariava. Inaugura o lóbi à imprensa, de quem dependia para a divulgação de suas atrações e para sua proteção, como o lóbi aos políticos, principalmente aos representantes do poder, e para isso usa o cinema como uma ferramenta irresistível. Nunca chega a registrar sua empresa, ainda num momento de baixa organização do Estado, para não pagar impostos. Já Labanca provavelmente não tinha o mesmo tino para os negócios de Pascoal. Destaca-se, entretanto, como um episódico mas febril produtor-realizador, e nos filmes desse aventureiro italiano parece que



15 Fon-Fon, 1912. 16 O prenome está errado, o referido é nosso José Labanca. 17 Como era de propriedade de Pascoal, sugere negócio entre ambos. 18 Apud ARAÚJO, Vicente de Paula, op. cit.
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pode-se discutir o tema da primeira representação cinematográfica de uma cultura popular carioca, depois, poderoso elemento identitário na conformação de uma cultura brasileira moderna e de um cinema nacional. Nos filmes do italiano? O primeiro guia de filmes publicado pela Embrafilme, trazendo os filmes produzidos no Brasil entre 1897-1910,19 “se baseia na análise, comparação e crítica de todas as informações que conseguimos encontrar – publicadas ou provenientes de pesquisas inéditas – referentes aos filmes brasileiros produzidos no final do século passado até 1910. [...] praticamente não fizemos nenhuma pesquisa especial”.20 Como os filmes não mais existem, destruídos em seguidos incêndios – feitos no clima frio, no topo do verão tropical a concentração de nitrato de prata provocava nas latas guardadas, a portas fechadas, a combustão espontânea da película, que não podia ser apagada –, as fontes principais dos pesquisadores foram os jornais, assim só constam no guia os filmes exibidos comercialmente. Os verbetes elaborados trazem os nomes da empresa produtora e do operador, personagem central das filmagens nos primórdios – mas nem todos os filmes mencionados dispõem dessas informações. Para o desenvolvimento desse texto, considerei só os filmes que explicitamente designam os Segreto e Labanca, assim como os outros produtores mencionados. As informações agregadas a cada filme são parcas, mas só os títulos, sua associação com aquele determinado operador ou casa produtora, algum comentário de jornal incluído, nos revelam um pouco daquele mundo e daquele cinema. Se pairarem dúvidas sobre os filmes realizados no Brasil em 1897, três filmes, sendo dois de Vittorio di Maio – A chegada do trem em Petrópolis, a enfumaçada locomotiva pode ter sido filmada no exterior e sua localização atribuída à cidade serrana apenas para trazer um atrativo especial ao filme –, a partir de 1898 começa a extraordinária produção da Pascoal Segreto & Irmãos liderada por Afonso Segreto, abundante e regular. Em 1898, são exibidos na cidade 12 filmes, todos dos



Segreto, em 1899, 24 filmes, também todos dos Segreto. Em 1900, de 27 filmes locais projetados, 24 eram dos Segreto. Em 1901, 11 filmes, dez dos Segreto. Já em 1902, o corte brusco: o único filme nacional feito no Rio era ainda dos Segreto, mas o nome de Afonso já não aparece mais. Afonso Segreto havia feito, em quatro anos, 72 filmes. Depois de um breve estágio na Pathé, que multiplica como autodidata, Afonso entra imediatamente no jogo, trabalhando com afinco para manter tal produção e com as condições de trabalho que ele próprio ia criando. Podemos imaginá-lo como um one man show, fazendo as pautas de filmagens, certamente junto com Pascoal, rodando ao ar livre ou no pequeno estúdio logo montado por ele, revelando a película, editando rudimentarmente, colocando legendas nos filmes e formando auxiliares que o ajudassem, além de supervisionar as equipes de projecionistas. As filmagens feitas prioritariamente em exteriores eram a documentação de eventos cerimoniais – A chegada do dr. Campos Sales a Petrópolis, O desembarque do dr. Prudente de Morais no Arsenal de Marinha, A família do presidente Prudente de Morais no Palácio do Catete, O préstito do Marechal Floriano para o cemitério –, um trabalho bastante difícil para o cinegrafista registrando um acontecimento sobre o qual não tem controle, quando Afonso dispunha de rolos que quase chegavam a quatro minutos, que rodava inteiros, deslocando-se rapidamente para outro ponto de vista enquanto era recarregada a câmera. Ou então, a situação do repórter flanando tranquilamente com sua câmera em busca do acontecimento, como em Um banho na Praia do Flamengo e Uma família feliz em Botafogo, ou tenso tentando não perder o momento na documentação do Incêndio na Praça do Mercado. É clássica uma foto sua de colete e camisa com as mangas dobradas, de bigode e chapéu no meio de câmeras, projetores, caixas e fios, que o ladeiam quase ameaçando ocultá-lo. Embaixo, no meio da foto, uma elegante malinha onde se lê Empresa Paschoal Segreto. Uma vez, Luís Segreto, o filho mais jovem de Caetano e portanto sobrinho de



19 Coordenação de pesquisa: Eliana de O. Queiroz. Pesquisa: Carlos Roberto R. de Souza, Jean-Claude Bernardet, Maria Rita Galvão, Olga Futemma. 20 GALVÃO, Maria Rita. Introdução. In: Guia de filmes produzidos no Brasil entre 1897-1910. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1984.
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Afonso, disse quando lhe mostrei a foto: “Afonso era muito elegante para tirar uma foto dessas em mangas de camisa. É um assistente. Mas como não tem outra vamos deixar eles acreditarem que é ele...” Estaria ele brincando? Mais tranquilas eram as documentações de recantos públicos ou da natureza intocada em torno da cidade – O Largo da Carioca, O Largo do Machado, A Praia de Santa Luzia –, que permitiam que Afonso se aprimorasse nas tomadas. Se os filmes oficiais continuam – Um batalhão do Exército, Chegada do dr. Campos Sales no Arsenal de Marinha –, em 1899 começa uma produção do que poderíamos chamar de eventos políticos alternativos – Largo de São Francisco por ocasião de um meeting, Praça Tamarino no dia treze de maio e o próprio Circolo Operário Italiano em São Paulo –, filmes que já fazem esse primeiro cinema buscar um olhar popular, já organizado e reivindicatório, nessa nova civilização que se montava no Rio de Janeiro. A pequena série (que pode bem ser apenas uma confusão de títulos) composta por Dança de um baiano e Dança de uma baiana, mais Maxixe no outro mundo, Um careca e Infelicidade de um velho na primeira noite de casamento ou Uma viagem de núpcias que acaba mal já são experiências “posadas”, feitas sob as ordens do realizador (e assim devemos considerar Afonso), que podem ter sido filmadas parte em locações naturais, parte em interiores, mesmo em estúdio, onde estaria implícita alguma experiência em iluminação. Nos dois últimos, elementos jocosos e pejorativos lançam um olhar descompromissado e descontraído sobre o cotidiano, enquanto nos primeiros, a abordagem cinematográfica de danças regionais e da última novidade das gafieiras, sugere um interesse por um determinado lado da cidade e pela musicalidade, agilidade e beleza dos negros – o que não seria de se estranhar num italiano meridional. Interrompidas as atividades cinematográficas da



Empresa em 1902, Pascoal só voltaria a produzir em 1906, quando sai na Gazeta de Notícias que a Maison Moderne vai apresentar filmes sobre “acontecimentos da cidade”. Uma nova equipe – ou estaria a câmera ainda nas mãos de Afonso, já que ele volta a ser mencionado no guia de filmes como operador unicamente em Almoço aos conselheiros argentinos no Pavilhão Nacional de Agricultura, informação que sempre considerei como equivocada – documenta assuntos tão díspares como O Carnaval na Avenida Central, sensível aos novos modismos da modernidade carioca, Um passeio no Leme, O desembarque de mr. Root (Elihu Root, Secretário de Estado dos Estados Unidos em visita ao Rio), ou Rocca, Carletto e Pegatto na Casa de Detenção, depois exibido como Os estranguladores do Rio, na Maison Moderne. Mas é em 1908, quando a produção pula para 191 filmes, e Pascoal faz 16, entremeando reportagens e pequenas comédias de costumes eróticas – Beijos de amor, Colegial numa pensão, O funil, Vingança moderna, Vacina obrigatória (gênero “alegre”) –, que Labanca, ao sabor dos acontecimentos, resolve abrir o cinema Palace e produzir filmes associando-se com o fotógrafo Antônio Leal. Este, português já estabelecido no Rio, surgira em 1906 como produtor independente fazendo três filmes: Inauguração da Fonte Ramos Pinto, Primeiros documentários do novo Rio de Janeiro, Tomadas da Avenida Central. E mais três em 1907: Aspectos do Rio de Janeiro, Atividades do Governo Afonso Pena, Dia da Independência. Tendo, como Afonso Segreto, estagiado na Pathé Frères, seus filmes – provavelmente institucionais ligados ao governo federal ou à prefeitura – ficam conhecidos por sua boa qualidade de imagem. Sua colaboração com Labanca, com quem abre a “fábrica de vistas” Photo-Cinematographia Brasileira – Labanca, Leal & C., traria mudanças profundas nas suas concepções cinematográficas. Se eles fizeram os mesmos filmes de “cavação” que fizeram outros – como Corso e passeata no Colégio Militar, ou ainda mais explicitamente Como se glorifica um herói, O centenário de Osório –, uma parte substancial de sua produção é de filmes surpreendentes que abordam uma multiplicidade de temas a partir de diversos gêneros e registros dramáticos e narrativos, tendo a Photo-Cinematográphica Brasileira como casa produtora e Labanca, Leal & Cia como produtor.
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Interior do Teatro São José, na Praça Tiradentes, onde Pascoal Segreto fundou a Companhia Nacional de Revistas e Burletas, na segunda década do século XX
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Pascoal, em 1906, fizera Roca, Carletto e Pegatto na Casa de Detenção. Os três haviam estrangulado os irmãos Fuocco, um assunto puramente entre italianos. Labanca & Leal, em 1908, produzem o Os estranguladores, realizado como, ideia do ator Francisco Marzullo, uma reconstituição do crime com atores, filmado com setecentos metros (20’), com 17 quadros organizados por títulos.



a nation, e, depois, com o personagem de Al Jolson nos primeiros filmes sonoros – eram feitos por atores brancos pintados de preto, em quem eram colados grandes “beiços” e grotescos narizes, no Rio, Benjamin fazia personagens de protagonistas brancos – chegando a representar o austríaco barão Nielhaus de A viúva alegre – pintado de “alvaiade”, e dessa mesma forma faz para a câmera Peri.



Já se sugere um primeiro domínio da narrativa cinematográfica, fortemente apoiada no esquema emprestado da reportagem jornalística (linear e com chaves de impacto), que permite que a ilusão de realidade das imagens animadas se confirme na impostação dramática. Os estranguladores lida com um episódio já exaustivamente conhecido dos espectadores, dando forma às suas fantasias, confirmando suas expectativas morais e propondo uma adesão imediata ao filme e à possibilidade de uma viagem afetiva intensa e segura. Oitocentas exibições em dois meses é uma primeira marca de público do cinema brasileiro e serviria de confirmação para as expectativas dos empresários: um negócio apetitoso.21



É impressionante a produção de Labanca & Leal de 1908. Também atentos às novidades, fazem uma das primeiras filmagens de uma partida de futebol, e logo de um jogo que ganharia tradição, Match internacional de futebol entre brasileiros e argentinos. Se Júlio Ferrez realiza o importante Nhô Anastácio chegou de viagem, quando uma música inspira o filme, hoje considerado como marco inaugural da comédia de costumes no cinema brasileiro, Labanca & Leal filmam congêneres com títulos nocauteantes, como Aqui não! Não pode (“bela e engraçada crítica ao distinto corpo de guardas-civis. [...] Cena cômicofantástica”22), O comprador de ratos (“baseado em um episódio ocorrido nos tempos antes da remodelação da cidade, quando a Saúde Pública, para combater a peste bubônica, comprava ratos, vivos ou mortos, a 200 ou até 300 réis cada um”23), Duelo de cozinheiras (“fita ‘cômica fantástica’”24), Tudo pela higiene? (cômica), O flagrante pelo cinema (comédia, um dos primeiros filmes metalinguísticos).



O sucesso imediato de Os estranguladores anima os sócios. O diálogo com Labanca, como as parcerias que ele trazia de suas relações com os outros grandes empresários italianos na cidade, parece que dá uma nova orientação aos filmes rodados por Leal. Outro sucesso, no mesmo ano, é a primeira filmagem de O guarani, de José de Alencar, que Labanca põe no plural: Os guaranis. Para isso, eles entram em contato com talvez o maior nome do universo dos espetáculos da capital, o palhaço negro Benjamin de Oliveira – um mestre de gerações, como disse Grande Othelo –, conhecido por seu “teatro de picadeiro” que encenava na parte final do seu show do Circo Spinelli. Assim, a pantomima circense, criada e protagonizada por Benjamin, é filmada por Labanca & Leal. No próprio picadeiro, em estúdio com elementos cenográficos? Não sabemos. Se no cinema norte-americano os personagens de negros – como no extraordinário e infame Birth of



Em 1909 continua a produção intensa e diversificada. Comédias como Casamento apressado, Um cavalheiro deveras obsequioso e Pulga, recalcitrante, que se aproxima do “gênero alegre” explorado por Pascoal Segreto. E um subgênero interessantíssimo do que podemos chamar de comédias políticas: O fósforo eleitoral (“assunto cômico-fantástico, severa e jocosa crítica ao modo de se fazer eleições no Rio”25), Ser ou não ser... reconhecido (“magnífica charge política da época atual”26), Zé Bolas e o famoso telegrama nº 9 (sátira dos conflitos de política internacional entre o barão do Rio Branco e Estanislau Zeballos, ministro



21 MOURA, Roberto. A Bela Época (primórdios – 1912). In: RAMOS, Fernão (Org.). História do cinema brasileiro. São Paulo: Art Editora, 1987. 22 Jornal do Brasil, 9 fev. 1909. Apud Guia de filmes produzidos no Brasil entre 1897-1910. 23 Idem. 24 Idem. 25 Jornal do Brasil, 25 jan. 1909. 26 Jornal do Brasil, 25 mar. 1909.
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das Relações Exteriores da Argentina. “Zé Bolas, amedrontado pelos preparativos de fortificação de uma nação vizinha, consegue apoderar-se do célebre despacho telegráfico número 9. Demitido do cargo por esse fato, entrega-se à propaganda contra essa nação por meio da imprensa, da conferência, e, até que por fim, desesperado, rabiou...”27). Filmes históricos como Dona Inês de Castro, versão cinematográfica da tragédia de Júlio de Castilho; melodramas policiais como Noivado de sangue, drama baseado num crime ocorrido no carnaval paulista na Galeria Cristão, quando uma professora degolou o antigo amásio; O nono mandamento, drama baseado em caso real em que o marido é ultrajado por um padre que se torna amante de sua mulher; Passaperna & Cia. ou Traz-se a fazenda e... (e note-se a bossa de Labanca para títulos), filme baseado no caso de escroque que agia com concursos e sorteios; e até mesmo um film d’art, João José, narrado em 18 quadros – os filmes estavam ficando maiores. Sem falar em A cabana do Pai Tomás, baseado em Uncle Tom’s cabin, de Harriet Stowe, drama sobre a abolição da escravatura nos Estados Unidos, quando o velho negro se devota à criança branca inválida, filme que terminava com “uma brilhante e fantástica apoteose aos heróis da libertação dos escravos no Brasil, Visconde do Rio Branco e José do Patrocínio”.28 Filmes com ingredientes fantásticos acompanham toda a produção de Labanca & Leal. Às portas do céu, comédia fantástica contra os bárbaros crimes cometidos em São Paulo, numa das cenas, via-se o apóstolo São Paulo cavalgando em uma nuvem. Aventuras do Zé Caipora, comédia em 23 quadros baseada nas litografias dos maços de cigarros. Nas entranhas do morro do Castelo, ficção baseada nas escavações que realmente foram feitas no Morro do Castelo, quando são encontrados dois grandes diabos de louça vermelha. Ou mesmo Os milagres de Santo Antônio, “grandiosa mágica sacra”.29 Em dois anos os dois homens haviam feito 53 filmes, entre o que chamaríamos hoje de curtas e médias27 Gazeta de Notícias, 5 mar. 1909. 28 Gazeta de Notícias, 16 mai. 1909. 29 Jornal do Brasil, 6 abr. 1909. 30 MOURA, Roberto, op. cit.



metragens. É muito trabalho, mesmo considerando que cada parte poderia ser composta por apenas um plano, e que dificilmente havia retakes. Mas era necessário criar argumentos e depois roteiros de filmagem, arregimentar elenco, escolher locações, montar cenários e produzir roupas para ter condição de filmar. Aí, podemos especular, juntavam-se os talentos complementares dos dois, Labanca criando e produzindo, muitas vezes deixando a direção de cena com o também ator Antônio Serra; Leal se ocupando das funções especificamente cinematográficas, filmagem, revelação, copiagem e edição. A Photo-Cinematográphica Brasileira também produziria cantantes, os grandes sucessos do final da Bela Época. Inicialmente, um pianeiro ou um pequeno conjunto fazia a música incidental, rompendo com o incômodo silêncio. Depois os músicos já tocavam explicitamente mobilizados pelo cinema, sugestionados pelo tema ou pelo ritmo do filme. Nos cantantes a relação entre cinema e música ganhava extrema complexidade. Inicialmente partia-se de espetáculos teatrais já montados, para depois se produzir diretamente espetáculos filmados com música ao vivo. Labanca é um dos que começam a realizar o que chama de ‘canções ilustradas’.30



Musicais dublados durante a projeção por atorescantores ocultos atrás da tela, um híbrido entre cinema e teatro que, com o fracasso em sincronizar nos filmes as imagens com o som mecânico – uma tentativa óbvia, uma vez que a reprodução mecânica do som fora obtida paralelamente à invenção do cinema –, fez produtores e realizadores no Rio e em São Paulo “retrocederem” para uma solução artesanal, que logo obteria, mais que a aprovação, o entusiasmo do público. Em 1908, a maior parte dos trinta cantantes lançados no mercado da capital – 26 por William Auler – era filmes estrangeiros dublados aqui por artistas “nacionais” – entendo por “nacionais” gente de toda parte reunida pela produção de es-
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Os irmãos Segreto e “José” Labanca



petáculos no Rio de Janeiro. Mas, nos anos seguintes, a produção local dominaria. Em 1909, Auler produz vinte cantantes; Labanca, quatro, no Rio; e Francisco Serrador, 15, em São Paulo. Assim, entre os 41 cantantes produzidos aqui, 29 foram filmados no país.31 Auler é o maior produtor de cantantes, e faria em 1909 o maior sucesso do ciclo, Paz e amor, mostrando o fortalecimento de um cinema carioca que seria logo depois abatido. O espanhol Francisco Serrador – de quem se diz ter chegado ao Brasil em 1900 tendo como única fortuna um projetor cinematográfico e apenas um filme sobre a vida de Cristo – começa também a produzir cantantes em São Paulo, que começariam, juntamente com seus outros filmes, a invadir o mercado carioca. Mas os cantantes de Labanca & Leal são marcantes, diversificando entre uma versão do maior sucesso internacional da época e atrevidas incursões no ambiente popular carioca. Com Capadócios da Cidade Nova o cinema chega aos bairros populares cariocas. A imprensa da época logo identifica “assunto genuinamente carioca [...], como sugere o título, sobre seresteiros, malandros, capoeiras e valentões nas imediações da rua Visconde de Itaúnas e outras, [...] será exibida com toda a mise en scène requerida, ouvindo-se um afamado trovador cantar ao violão as mais populares modinhas”. 32 Parece uma primeira tentativa de cantante de Labanca & Leal, apoiado na participação de apenas um músico cantor. Lançado quase junto, o que sugere terem sido produzidos paralelamente, Sô Lotero e Siá Ofrásia com seus produtos na Exposição, uma “fita engraçadíssima”, concordavam a Gazeta de Notícias e o Jornal do Brasil, de “crítica nacional e de atualidade”,33 parece um cantante com produção mais complexa baseado em O maxixe, revista teatral de João Phoca (José Batista Coelho) e D. Xiquote (Bastos Tigre), contando com um pequeno conjunto musical e a dupla de atores-cantores João de Deus e



a famosa Pepa Delgado, presentes na tela e atrás dela. Filmado com os atores na própria Exposição do Centenário da Abertura dos Portos de 1908, sugere o tema interessantíssimo do choque cultural entre o ambiente, que buscava o que havia de mais moderno da cultura ocidental burguesa, com o casal vindo do subúrbio-sertão carioca, o jocoso abrindo possibilidade para a expressão de observações e juízos sobre o “outro” dos dois lados da cidade dividida. Em 1909, produzem: Pela vitória dos clubes carnavalescos, musical cômico-carnavalesco abordando o fenômeno dos clubes do Carnaval – Fenianos, Democráticos, Farofas –, “com ruídos e movimentos, músicas adequadas etc., etc.”,34 o texto jornalístico sugerindo, junto com músicos e cantores, a figura do contrarregra valorizando as cenas de dança; O professor de dança nacional ou Uma lição de maxixe, musical cômico lançado nas mesmas semanas,35 o maxixe (primeira forma musical e coreográfica vinda do universo afro-brasileiro a se popularizar na classe média e mesmo junto à juventude burguesa, logo exportado como um signo de brasilidade frente ao qual a Europa se curvaria) também não ficaria fora da perspectiva da dupla; Pega na chaleira, cantante com música do maestro-compositor-arranjador Costa Júnior, sátira política ao cordão de bajuladores em torno do senador Pinheiro Machado,36 um tema que revela a proximidade desse cinema carioca com o “teatro de revista” – peças que revisavam acontecimentos e personagens do ano entre o bom humor e a declarada irritação; e, finalmente, A viúva alegre, de Labanca, cantante em três atos baseado na peça de Franz Lehar. A viúva alegre de Labanca e Leal é menos importante por si própria do que pela polêmica que viria em seguida. Auler estrearia, menos de dois meses depois, uma versão sua que fez sucesso muito maior, incrementando



31 COSTA, Fernando Morais da. O som no cinema brasileiro. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2008. Apenas atribuo mais dois cantantes que Fernando à conta de Labanca & Leal. 32 Jornal do Brasil, 2 jul. 1908. 33 Jornal do Brasil, 25 ago. 1908; Gazeta de Notícias, 29 ago. 1908. 34 Jornal do Brasil, 19 mar. 1909. 35 Jornal do Brasil, 20 mar. 1909. 36 Jornal do Brasil, 16 abr. 1909.
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preços populares com o regime de sessões. Com a fundação do Theatro Municipal em 1909, a Praça Tiradentes torna-se a sede do teatro popular brasileiro, a Empresa Paschoal Segreto programando quase todas as suas casas de espetáculo.



a famosa rivalidade entre empresas que levaram à tela diferentes versões das mesmas óperas filmadas, transferindo, inclusive, a briga para os anúncios dos jornais, que visavam desqualificar a versão do concorrente.37



Haveria ainda outras versões do sucesso, uma versão cinematográfica do teatro de picadeiro de Benjamin de Oliveira, e mesmo uma “viúva alegríssima” da Empresa Pascoal Segreto.



Enquanto Labanca e Leal desaparecem do interesse de historiadores e pesquisadores de cinema, Pascoal Segreto se nobilizaria, chamado pela imprensa da época de Ministro das Diversões, e hoje sendo objeto de diversas dissertações e teses na universidade brasileira. Quando morre, em 1920, seu féretro é acompanhado pela massa popular e por personalidades, desfilando o cortejo frente aos seus teatros com suas fachadas ornadas por laços pretos de crepe. Dono e arrendatário de muitos imóveis, e empregador de cerca de seiscentos funcionários, deixa considerável fortuna – mesmo sabendo-se estarem hipotecadas muitas de suas propriedades, o ativo deixado por Pascoal era muito superior ao passivo –, sendo seus sobrinhos, filhos de Caetano, seus únicos herdeiros. Pascoal, Caetano e Afonso Segreto e José Labanca deixariam o exemplo das possibilidades e da necessidade de uma produção local em um circuito cinematográfico que se expandiria, mas invadido pelo produto estrangeiro. Pragmáticos, pícaros, sensíveis às circunstâncias e visceralmente empreendedores, são heróis ítalo-brasileiros, uma falange própria do amplo panteão de entidades tutelares dessa cidade. Deles descendemos e de seus feitos somos todos devedores.



Labanca, Leal & Cia. ainda tentariam ficar no mercado lançando em 1910 Mil adultérios, um “hilariante vaudeville”, espetáculo de palco e tela, apresentando cinco fitas alternadas com atores e cantores no palco, do gênero livre. Staffa tenta reagir, lutando contra Serrador nos bastidores como nos tribunais. Pascoal ainda lança três filmes em 1911 – mas tudo era inútil. Estava terminada a Bela Época. Pascoal se afasta das atividades cinematográficas, permanecendo só como um pequeno exibidor, retendo salas num circuito secundário, passando a se dedicar principalmente ao teatro, peças a 37 COSTA, Fernando Morais da, op. cit.



historiadocinemabrasileiro.com.br



Serrador, que começara a produzir seus filmes com a Empresa F. Serrador, daria um novo perfil ao negócio de importação, distribuição e exibição de filmes no Brasil quando funda a Companhia Cinematográfica Brasileira, pela primeira vez transcendendo às pequenas empresas de cinema formadas por famílias ou por parceiros profissionais, atraindo o interesse de grandes capitalistas, empresários e banqueiros para o setor. Com seu porte, ela progressivamente compra, uma a uma, as mais importantes salas da Avenida Central e ganha a exclusividade de companhias norteamericanas, francesas, dinamarquesas, alemãs e italianas. Em um momento, todos os grandes cinemas de São Paulo e do Rio passam ao controle da “Brasileira”, transformada em trust nas mãos de Serrador, se estendendo por regiões e estados, pela primeira vez uma empresa cinematográfica com dimensão nacional. Num momento emblemático, Serrador expõe aos acionistas sua decisão em deixar de produzir e só distribuir e exibir filmes estrangeiros: ficava assim configurada a situação de um mercado cinematográfico invadido.
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O Bijou Salão, fundado por Francisco Serrador e Antônio Gadotti, primeira sala de cinema na cidade de São Paulo, foi inaugurado em 16 de novembro de 1907, na rua São João, no Centro



Marisa Allasio estrela de Namoros de Marisa (Marisa la civetta, 1957), de Mauro Bolognini
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Alexandra Werneck, Ana Carolina Reyes, Antonio Henrique Campello, Diego Barbosa da Silva, Leonardo Augusto Silva Fontes, Ricardo Silva, Rodrigo Mourelle e Thiago C. Mourelle Técnicos da Coordenação de Documentos Escritos do Arquivo Nacional. Esta pesquisa contou com a colaboração de Beatriz Monteiro, Carla Lopes, Luzidea Azevedo, Marcus Vinícius Alves, Maria Eduarda Falcão, Maria do Rosário Ferreira, Mariana Lambert, Sandra Pinto e Sátiro Nunes.



A imigração italiana no Brasil – fontes textuais no Arquivo Nacional “A



emigração para o Brasil é uma válvula de segurança da qual[os italianos] não podem prescindir.
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Relação de passageiros do vapor Gottardo, que partiu de Gênova em 1888 em direção ao porto do Rio de Janeiro, trazendo vários artistas de circo italianos Relação de passageiros do vapor Brésil, a bordo do qual Alfonso Segreto filmou as primeiras imagens do cinema brasileiro, em 1898



1 Membro da Legação Brasileira na Itália, em carta ao presidente Floriano Peixoto, em 9 de julho de 1894. BR AN,RIO Q6.LEG. ADM,MRE.1078. Microfilme: 134-2002.
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“Foi Alfonso, irmão mais novo de Paschoal, quem, a bordo de navio vindo da Europa, registrou com uma camara as primeiras imagens do Brasil: algumas tomadas (ou ‘vistas’, como então se dizia) da baía de Guanabara, no Rio, a 19 de julho de 1898.”2 Esse navio era o vapor Brésil, vindo de Bordeaux. E esses irmãos eram os Segreto, imigrantes italianos que desembarcaram no Rio de Janeiro. Alfonso foi ao Velho Continente a pedido de seu irmão, Pascoal, para buscar uma câmera dos irmãos Lumière. Aquelas imagens podem ser consideradas a gênese do cinema brasileiro. A chegada de Alfonso Segreto ao porto do Rio de Janeiro, então capital do país, está documentada em diversos recortes de jornal3 e na relação de passageiros do vapor Brésil, que fornece, além dos nomes, a profissão, idade, nacionalidade e procedência dos embarcados.4 Assim como os Segreto, milhares de outros italianos vieram para o Brasil, sobretudo a partir de meados do século XIX, a maioria com intenção de se fixar. Esses documentos integram fundos5 do acervo da maior instituição arquivística do país, o Arquivo Nacional. Responsável pela guarda, tratamento técnico, acesso e difusão de documentos oriundos dos três poderes (Executivo, Legislativo e Judiciário) e de natureza privada (provenientes



de pessoas, famílias ou entidades), este órgão tem como uma de suas missões preservar a história e a memória do Brasil – e dos vários grupos étnicos que participaram da sua construção. Considerando o número de imigrantes de várias nacionalidades que ingressaram no Brasil no período conhecido como a grande imigração (entre meados do século XIX e primeiras décadas do século XX), os italianos representam uma parcela significativa. Entre 1860 e 1985, 29 milhões de italianos deixaram sua terra natal em direção a vários destinos, como Argentina, Estados Unidos, França e Brasil.6 Um número bastante representativo, visto que a população atual da Itália é de 59 milhões de habitantes.7 De acordo com o IBGE, 1,5 milhão deles escolheram o Brasil como destino, correspondendo a cerca de 30% dos estrangeiros que vieram para cá no período de 1884 a 1933. Muitos deles se dirigiram para as grandes cidades, ajudando a constituir o operariado brasileiro. Em 1916, os italianos correspondiam a 37% da população da cidade de São Paulo.8 Na segunda metade do século XIX – com a proximidade do fim da escravidão –, tomou vulto o projeto de introdução do trabalho assalariado na economia brasileira. Ao mesmo tempo, a Europa começava a apresentar um grande excedente populacional, fenômeno denominado de “transição demográfica”.



2 FF-GF.4.0.3.1.62. Jornal da Tarde, de 9/7/1986. Optou-se por manter a grafia original dos documentos citados. 3 FF-GF.4.0.3.1. 4 BR AN,RIO OL.0.RPV.PRJ.6290. 5 Fundo é o “conjunto de documentos de uma mesma proveniência”. Dicionário brasileiro de terminologia arquivística. Rio de Janeiro: Arquivo Nacional, 2005. p. 97. 6 Italiani nel mondo: Diaspora italiana in cifre. Disponível em: . Acesso em: 6 jun. 2011. 7 Embaixada da Itália no Brasil. Disponível em: . Acesso em: 25 jun. 2011. 8 TRENTO, Angelo. Do outro lado do Atlântico. São Paulo: Nobel, 1989. p. 124.
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No Brasil, inspirados pelas teorias científicas evolucionistas e eugênicas em voga naquele momento, políticos, intelectuais e produtores rurais consideravam que apenas os braços europeus, principalmente de católicos, poderiam construir aqui uma nação civilizada e moderna. A defesa da imigração não se limitava à necessidade de mão de obra, mas ligava-se profundamente a um ideal de construção de uma nacionalidade calcada em critérios étnico-raciais.9 A Europa, por sua vez, vivia uma conturbada situação econômica e social. A Revolução Industrial, iniciada no século anterior na Inglaterra, chegava tardiamente a outros países europeus. Além da industrialização, a Itália passava pelo processo de unificação política. A crise econômica vivenciada na Itália pode ser considerada a razão principal para a emigração em massa deste país. No fundo Floriano Peixoto, há cartas comentando esse processo. Francisco Régis de Oliveira, membro da Legação Brasileira na Itália, escreve ao então presidente, em 9 de julho de 1894, que “a abertura dos portos brasileiros à emigração italiana causou grande alegria na Itália, onde a miséria é cada vez maior. Na Sicília e em muitas outras partes da Itália temem-se desordens ocasionadas pela fome, consequência da falta de trabalho”.10 A entrada desses imigrantes no país está registrada nas relações de passageiros em vapores, que constituem parte expressiva de dois conjuntos documentais no Arquivo Nacional: a Divisão de Polícia Marítima, Aérea e de Fronteiras (DPMAF) e o Serviço de Polícia Marítima, Aérea e de Fronteiras – São Paulo/Santos (SPMAF/SP/Santos). Uma relação de passageiros em um vapor é, sobretudo, uma lista de nomes e informações variadas acerca dos indivíduos a bordo de um navio. As constantes alterações na legislação imigratória garantiram certa autonomia aos capitães de navios para produzirem estes documentos,



tanto no preenchimento dos dados relativos aos imigrantes, como aqueles que diziam respeito ao cotidiano a bordo e às particularidades do vapor (como tonelagem e tripulação). As listagens, portanto, não apresentam um padrão específico. Algumas trazem mais de trinta itens respondidos pelo capitão, enquanto outras informam apenas o nome e a nacionalidade dos imigrantes. O Arquivo Nacional guarda relações de passageiros em vapores que partiram dos mais distantes lugares e atracaram em portos brasileiros, de 1875 a 1963. Muitos desses navios vieram de cidades italianas como Gênova, Nápoles, Trieste e Verona. É de Gênova que partiu, por exemplo, o vapor Gottardo, que chegou ao porto do Rio de Janeiro no dia 23 de junho de 1888.11 O navio trazia setenta passageiros, em sua maioria italianos. O curioso dessa relação de vapor são as profissões desses estrangeiros (artistas equestres, músicos, ginastas), bem como a “bagagem” trazida por eles (cavalos, elefantes, cachorros), o que nos leva a supor que se tratava de uma companhia de circo. Segundo a Avaliação e Estatística de Atendimento ao Usuário, produzida mensalmente pelo Arquivo Nacional, um dos fundos mais pesquisados da instituição é o Serviço de Polícia Marítima, Aérea e de Fronteiras – Rio de Janeiro (SPMAF/RJ). Nesse fundo, e nos outros SPMAF dos estados, podem ser encontrados os prontuários de registro de estrangeiros, que passaram a ser produzidos no final da década de 1930 e davam origem a uma carteira de identificação que era entregue ao imigrante. Com o decreto 3.010, de 20 de agosto de 1938, publicado por Getúlio Vargas, o governo brasileiro tornou obrigatório o cadastramento de estrangeiros não-naturalizados com menos de sessenta anos de idade residentes em território nacional. Os prontuários contêm dados pessoais dos imigrantes, sua data de chegada ao Brasil, requerimento para registro e fotografia (na maioria dos casos).



9 ELIAS, Rodrigo. Braços para fazer um país. Nossa história, Rio de Janeiro, ano 3, n. 24, p. 14-19, out. 2005. 10 BR AN,RIO Q6.LEG.ADM,MRE.1078. 11 BR AN,RIO OL.0.RPV.PRJ.3618.
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Ficha consular de Iole Menchini Lucchesi junto com seus dois filhos menores, todos italianos procedentes de Bagni de Lucca, comuna da região da Toscana



A emigração para o Brasil, de uma forma geral, entrou em declínio no Estado Novo, com a política de valorização da identidade nacional. A ideologia do abrasileiramento serviu de base para restringir a entrada de estrangeiros, bem como de fundamentação para uma série de leis que viam o imigrante como um concorrente dos brasileiros no mercado de trabalho.12 O tema da imigração também pode ser pesquisado em mais de dois milhões de fichas consulares, que integram, ao lado das relações de passageiros em vapores, o fundo DPMAF. Foi o decreto-lei 7.967 de 1945, também publicado no governo Vargas, que instituiu como obrigatório que todo estrangeiro aqui desembarcado apresentasse à autoridade competente a sua ficha consular de qualificação. Essas fichas informam se a admissão do imigrante em território nacional era de caráter permanente ou temporário. Além disso, elas trazem nome, local e data de nascimento, nacionalidade, estado civil, filiação, profissão, número do passaporte, identificação dos filhos menores, assinaturas do portador e do cônsul, data do desembarque, nome da embarcação e fotografia do estrangeiro. Em alguns casos, a foto mostra a família reunida, normalmente a mulher junto com as crianças.



É o caso, por exemplo, da ficha de Iole Menchini Lucchesi, que aparece na foto ao lado de seus dois filhos menores de idade.13 Os três são italianos procedentes de Bagni de Lucca, comuna da região da Toscana. Além das informações acima citadas, a ficha traz a seguinte observação: “chamada pelo marido”. Era comum encontrar esse tipo de indicação, especificando a motivação de sua vinda ao Brasil. Muitos homens emigravam para o Brasil e deixavam na Itália suas famílias até que conseguissem se estabelecer profissionalmente e então pudessem chamá-las ao seu encontro. Foi o que aconteceu, por exemplo, com Paolino Benedetti, nascido na Itália em 1863. Inventor, fotógrafo e produtor de cinema, veio para o Brasil em 1897, deixando mulher e filho na Itália. Logo conseguiu se estabelecer, abrindo no Rio de Janeiro uma empresa especializada em iluminação a gás. Benedetti registrou quatro patentes para fabricação de aparelhos voltados à produção de gás acetileno, utilizado na iluminação. Elas podem ser encontradas no fundo Privilégios Industriais, que reúne pedidos de concessão de patentes para inventos, entre os anos de 1873 e 1910, cuja análise ficava a cargo do Ministério da Agricultura, Indústria e Comércio.



12 OLIVEIRA, Lucia Lippi. O Brasil dos imigrantes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002. p. 19-20. 13 BR AN,RIO OL.0.FCN.
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Benedetti teve uma atuação de destaque no incipiente cinema brasileiro. Desde jovem interessouse pela fotografia, tendo se tornado primeiramente exibidor ambulante de filmes. Seu envolvimento com o cinema não se limitou à exibição, já que desenvolveu pesquisas para o aperfeiçoamento da técnica cinematográfica. Produziu alguns filmes, como A esposa do solteiro, primeira coprodução internacional do cinema brasileiro.



na hospedaria da Ilha das Flores, próxima à cidade de Niterói, para onde eram encaminhados os imigrantes que chegavam ao porto do Rio de Janeiro. Essa hospedaria, criada pela Inspetoria Geral de Terras e Colonização em 1879, abrigava esses estrangeiros por pouco tempo – até a liberação de bagagem pela alfândega – e os encaminhava posteriormente para seu destino final. Ali os Segreto ficaram apenas um dia.



Brasil em cena: os italianos nas artes



Em terras cariocas, Pascoal e Caetano começaram vendendo jornais e bilhetes de loterias. Em seguida, tornaram-se empresários do comércio de divertimento, atuando inclusive no jogo, com loterias e apostas, o que era considerado contravenção. Por esse motivo, nos seus primeiros anos no Brasil, Pascoal e Caetano foram presos diversas vezes. Já estabelecidos na cidade, começaram a trazer os outros membros da família, sendo Alfonso Segreto o primeiro irmão a chegar, em 1896.



A atuação desse italiano no cinema nacional não representa um caso isolado. Muitos de seus conterrâneos que vieram para o Brasil também se dedicaram ao cinema e a outras artes. Conforme aponta a pesquisadora Cleia Schiavo Weyrauch, os italianos que aqui aportaram tinham como referência o mundo urbano e, mesmo trabalhando na agricultura, “não perderam de vista as cidades como lugar de multiplicação do capital, praça de produção e exposição da cultura e da arte”.14 Weyrauch destaca que foi na praça cultural do Rio de Janeiro, sobretudo no centro, que artistas e intelectuais italianos marcaram, com suas identidades artísticas, sua presença na cidade. Um bom exemplo é o dos irmãos Segreto, responsáveis pela introdução do cinema no Brasil, ainda no final do século XIX. No fundo DPMAF, encontramos a relação de passageiros do vapor Savoie, que chegou ao porto do Rio de Janeiro em 24 de maio de 1883.15 Dentre as 397 pessoas a bordo do navio, estavam Pascoal e Caetano Segreto, então com 15 e 17 anos, respectivamente. O navio, que partiu de Marselha, na França, em 24 de abril de 1883, fez escala em Nápoles, onde os irmãos embarcaram, juntamente com outras dezenas de imigrantes italianos. Encontramos no fundo Departamento Nacional de Povoamento o registro de entrada16 dos Segreto



Pascoal Segreto foi um dos pioneiros no campo do entretenimento, uma novidade na cidade do Rio de Janeiro, então capital do Império e posteriormente da República. Segundo William Martins, “o crescimento das opções de diversão pública foi um acontecimento resultante do crescimento da cidade”.17 Os negócios de Pascoal, embora restritos ao entretenimento, eram bastante diversificados e acabavam por se complementar, permitindo ao cliente aproveitar diferentes tipos de lazer em um mesmo lugar: cinemas, cervejarias, teatros e vários equipamentos de diversão, desde jogos de aposta até carrosséis. Caetano, irmão mais velho, embora nunca tenha abandonado Pascoal em seus negócios, atuou principalmente junto à comunidade italiana, no Rio e em São Paulo, e foi proprietário e editor do jornal Il Bersagliere, voltado à colônia italiana. Cabe mencionar que os registros de algumas das firmas comerciais de Pascoal Segreto podem



14 WEYRAUCH, Cleia Schiavo. Os italianos, a cidade e a expansão urbana no Rio de Janeiro. In: WEYRAUCH, Cleia Schiavo et al. (Orgs.). Travessias Brasil-Itália. Rio de Janeiro: EdUerj, 2007. 15 BR AN,RIO OL.0.RPV.PRJ.1912. 16 Fundo Departamento Nacional de Povoamento. Livro 9. 1883. Microfilme 006-92. p. 117. 17 MARTINS, William de Sousa Nunes. Paschoal Segreto, “Ministro das diversões” do Rio de Janeiro (1883-1920). Rio de Janeiro. Dissertação (Mestrado em História Social) – Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2004. p. 46.
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Cautela de ações ao portador da Empresa Paschoal Segreto, de 1931



ser encontrados no fundo Junta Comercial do Rio de Janeiro. Nos livros onde eram registradas as sociedades então em funcionamento na cidade, encontramos declarações de Pascoal sobre alguns de seus estabelecimentos. Constam também, nos registros da Junta Comercial, o contrato social, um aditivo e o distrato da sociedade formada pelos irmãos Pascoal e Alfonso Segreto (“Firma Paschoal Segreto e Irmão”), que tinha como objetivo a “exploração de um Museu Ceroplástico, a expor-se ao público mediante pagamento”. 18 No acervo também podem ser localizados diversos pedidos de concessão de patentes para inventos criados pelos irmãos Alfonso e Pascoal. Mas foi este último quem mais registrou patentes. No fundo Privilégios Industriais, estão as cópias dos desenhos e relatórios sobre as invenções. “Eram máquinas ou equipamentos que poderiam ser úteis em suas casas de diversão.”19 Dentre eles, podemos citar os “cavalos higiênicos”,20 a “bicicleta contínua e circular”,21 o “pau de sebo automático”,22 dentre outros. Pascoal Segreto iniciou sua atuação no campo do cinema em 1897, quando montou a primeira sala



de exibição permanente do país. Era o “Salão de Novidades Paris no Rio”, localizado na rua do Ouvidor nº 141, então um dos principais endereços da capital federal. Apenas dois anos antes, em 1895, a cidade de Paris havia presenciado a sua primeira exibição cinematográfica. Já em 1896, os jornais cariocas noticiavam a presença do omniógrafo (cinematógrafo ou animatógrafo) no Rio de Janeiro, aparelho que apresentava cenas animadas através de enormes fotografias. Essas primeiras apresentações, no entanto, aconteciam de forma esporádica, por meio do trabalho de ambulantes, que percorriam as cidades apresentando o invento. Dentre esses, podemos destacar outro italiano, Vittorio di Maio, considerado o introdutor do cinematógrafo no Brasil. Vittorio nasceu em Nápoles, no ano de 1852, e faleceu em Fortaleza, em 1926. Sobre ele, encontramos diversos recortes de jornais pertencentes ao acervo da Família Ferrez. Em carta publicada pelo Diario Portuguez em 10 de outubro de 1934, Arnaldo de Sousa, antigo sócio do Cine Pathé (com Marc Ferrez) e arrendatário do Bar do Passeio Público, relata como teria surgido o cinema ao ar livre no Rio:



18 Fundo Junta Comercial. Livro 419. Registro 52834, de 11/4/1903. 19 MARTINS, William de Sousa Nunes, op. cit., p. 84. 20 Fundo Privilégios Industriais. Notação 6177. 21 Fundo Privilégios Industriais. Notação 2851. 22 Fundo Privilégios Industriais. Notação 4311.
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Aí por 1905, apareceu-me no bar o cidadão italiano sr. Vitor de Mayo [Vittorio di Maio] com um pequeno aparelho cinematográfico e umas 12 ou 15 películas, de limitada metragem. Não havia corrente elétrica no Bar, o que me obrigou a recusar a interessante oferta. Mas o sr. Mayo era teimoso e resolvi a dificuldade conseguindo um pequeno motor a gás pobre, obtendo-se assim a corrente elétrica necessária. Foi um grande sucesso. Essas exibições cinematográficas ao ar livre atraíram a atenção da cidade e o Passeio Público tornou-se um ponto de reunião obrigada das melhores famílias do Rio de Janeiro. E aqui tem, sr. Diretor [do jornal], como realmente apareceu o primeiro cinema ao ar livre do Rio de Janeiro.23



Vittorio di Maio também criou cinemas em São Paulo, Rio Grande do Sul, Bahia e Ceará. Uma reportagem do Jornal do Brasil de 9 de agosto de 1969, sobre os primórdios do cinema no país, destaca que “foi graças a homens como Vittorio di Maio que o cinematógrafo se difundiu com extraordinária rapidez por todo o território brasileiro”.24 A mesma reportagem afirma que Alfonso Segreto era a “ovelha negra” da família e o considera uma figura enigmática e possuidora de “uma curiosíssima preferência por comícios de rua e reuniões de círculos operários italianos – quase certamente anarquistas – o que talvez ajude a explicar a relutância da família em falar a seu respeito”.25 Também no acervo da Família Ferrez encontramos outros tantos recortes de jornal sobre os Segreto, destacando a sua importância para a história do cinema e da própria cidade onde fixaram seus negócios. A revista Fon-Fon de 16 de abril de 1932, por exemplo, se insere na polêmica sobre a autoria do primeiro exibidor de cinema no país e afirma que “pelo direito de honra e de nascimento, a primeira sala cinematographica, o primeiro film, surgiu alli, na rua do Ouvidor. Foi uma iniciativa de Paschoal Segreto [...]”.26



23 FF-GF.4.0.3.1.9. 24 FF-GF.4.0.3.1.50. 25 FF-GF.4.0.3.1.50. 26 FF-GF.4.0.3.1.6.



Ao lado de outros negócios da família Segreto, como os cafés e as casas de jogo, o cinematógrafo recebeu grandes investimentos, que eram destinados não só aos filmes importados para o Brasil, mas também à produção das chamadas “vistas nacionais”. Os Segreto tornaram-se os principais produtores cinematográficos do país, tendo realizado, em três anos, mais de sessenta filmes. Alfonso era o responsável pela maioria das filmagens locais, abordando aspectos da cidade e da vida política nacional. A atuação dos imigrantes de origem italiana no Brasil não se limitou apenas à sétima arte. Nesse sentido, podemos destacar os seguintes artistas: o pintor Henrique Bernardelli, seu irmão escultor Rodolfo Bernardelli, o arquiteto Raphael Rebecchi e o cartunista Angelo Agostini. Os irmãos Henrique e Rodolfo Bernardelli foram personagens importantes no cenário artístico brasileiro na transição entre os séculos XIX e XX. Rodolfo nasceu em Guadalajara, no México, enquanto seu irmão Henrique, em Valparaíso, no Chile. Seus pais, artistas italianos, influenciaram de forma significativa suas carreiras. Os irmãos Bernardelli tiveram trajetórias parecidas. Ambos estudaram na então Academia Imperial de Belas Artes, no Rio de Janeiro. Foi lá que Rodolfo ganhou como prêmio uma viagem à Europa, onde se estabeleceu por cerca de sete anos. Henrique, por sua vez, naturalizou-se brasileiro em 1878, um ano antes de viajar para Roma visando o seu aperfeiçoamento na pintura. Apesar dos períodos no Velho Continente, foi no Brasil (na Escola Nacional de Belas Artes) que eles encontraram o devido reconhecimento. Conforme consta na documentação do fundo Série Educação – Cultura – Belas-Artes – Bibliotecas – Museus, Henrique se tornou professor de pintura daquela escola em 1890. Rodolfo, por sua vez,
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Desenhos do pintor Henrique Bernardelli para ornar o Cinema Pathé Palácio



foi designado professor de escultura no mesmo ano, acumulando ainda a função de diretor, sendo reeleito seguidas vezes e permanecendo à frente da instituição por 25 anos.27 A partir de então, os Bernardelli entraram de vez no cenário artístico carioca. Henrique deixou a sua marca nas pinturas que decoravam o cinema Pathé Palácio28 e nos 22 medalhões especialmente encomendados a ele para ornar a fachada da sede da Escola Nacional de Belas Artes.29



construção de uma grande avenida no centro do Rio – a exemplo do que acontecera em diversas cidades, como Paris e Buenos Aires. A Avenida Central (hoje Rio Branco) remodelaria grande parte do espaço urbano carioca. A praça em que a nova artéria municipal começaria só seria batizada em definitivo em 1910, como Praça Mauá, não por acaso homenageando o “pioneiro da industrialização do Brasil”, cuja estátua, esculpida por Rodolfo, foi colocada no seu centro.30



Rodolfo teria papel marcante no início do século XX, quando o então prefeito do Rio de Janeiro, Pereira Passos, começou a implementar um processo de modernização da cidade. Em 1903, foi instituída a Comissão Construtora da Avenida Central, destinada a coordenar todas as obras de



Diversos prédios foram derrubados para dar lugar à avenida e, em 1904, foi criado um concurso de fachadas para os edifícios que seriam construídos ao longo da nova via. Enquanto diretor da Escola Nacional de Belas Artes, Rodolfo Bernardelli se juntou a diversas autoridades municipais e federais



27 Fundo Série Educação – Cultura – Belas Artes – Bibliotecas – Museus (IE7). Notações 115 e 116. 28 FF-GF.4.1.1 nº de catálogo 1. 29 FF-JF.3.9.3 nº de catálogo 1. 30 FF-GF.2.24.2 nº de catálogo 23.
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Fachada de prédio projetada pelo arquiteto Raphael Rebecchi para o concurso de fachadas da Avenida Central, atual Avenida Rio Branco



na comissão julgadora das propostas de fachadas, que acabou por eleger o italiano Raphael Rebecchi como o grande vencedor entre 107 candidatos e 132 projetos.31 Entre suas mais famosas obras está o projeto do Club de Engenharia.32 As fachadas projetadas e construídas por Raphael Rebecchi, bem como por outros, foram devidamente registradas por Ferrez e podem ser encontradas no “Registro Fotográfico de Marc Ferrez da Construção da Av. Rio Branco, 1903-1906”.33 Cartas de Rebecchi sobre as obras do “Bastidor de Gordar”34 e do prédio da Liga Brasileira Contra a Tuberculose,35 por sua 31 Idem. 32 Idem. 33 FF-GF.2.24.2 nº de catálogo 22. 34 BR AN,RIO 1C.0.SCC.7.206. 35 BR AN,RIO 1C.0.SCC.7.208.



vez, estão localizadas no conjunto documental da Comissão Construtora da Avenida Central. Se os prédios que comporiam a Avenida Central tiveram suas fachadas definidas por concurso, algumas edificações sofreram um tratamento diferenciado. Foi o caso do Theatro Municipal, que contou com o talento dos irmãos Bernardelli. Henrique foi o autor das pinturas sobre as escadas, dentre outras, ao passo que ficou a cargo de Rodolfo as estátuas que representam a Música, a Poesia, a Dança, o Canto, a Comédia e a Tragédia. Rodolfo Bernardelli e Raphael Rebecchi teriam ainda mais uma importante parceria,
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em que o último projetaria a residência-ateliê do primeiro, em Copacabana.36



lêmica com suas representações satíricas das elites políticas, religiosas e militares da época.



Outro italiano de atuação artística destacada no Brasil foi o cartunista Angelo Agostini. Defensor da abolição da escravatura no século XIX, suas ilustrações engajadas tornaram-se testemunhos da história brasileira – da Guerra do Paraguai à consolidação da República Velha.



Porém, foi quando se mudou para o Rio de Janeiro que publicou suas obras de maior repercussão, com destaque para a fundação da Revista Illustrada e a produção daquela que é considerada a primeira história em quadrinhos do Brasil, Nhô Quim ou Impressões de uma viagem à Corte. Podemos encontrar no fundo Família Ferrez citações a essas obras em artigos de jornais e revistas sobre a caricatura no Brasil.37



Nascido em Piemonte, na Península Itálica, e criado em Paris, mudou-se para São Paulo com sua mãe, aos 16 anos. Em 1864, cinco anos após sua chegada, iniciou a carreira de cartunista, criando o jornal ilustrado paulistano Diabo Coxo, com textos do poeta abolicionista Luís Gama. Já causava po-



36 FF-GF.2.24.2 nº de catálogo 23. 37 FF-GF.3.0.6.7.



Na Revista Illustrada, como editor, Agostini publicou uma série de caricaturas ironizando obras e artistas consagrados nos salões de belas artes,
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além de suas obras antiescravatura mais impactantes, na série Cenas da Escravidão. Residente por mais de vinte anos no Brasil e responsável por uma obra repleta de identidade nacional, Angelo Agostini conseguiu sua naturalização como brasileiro, documento que consta nos processos de naturalização de estrangeiros do fundo Série Interior-Nacionalidades.38 “Perigosos” anarquistas Mas não foi só nas artes que os italianos contribuíram em sua chegada ao território brasileiro. Muitos ajudaram a dar uma maior dimensão à ideologia anarquista, antes restrita a poucos intelectuais, difundindo-a pela sociedade brasileira. Em 1890, a colônia Cecília, fundada no Paraná pelo agrônomo anarquista Giovanni Rossi e outros imigrantes italianos, é considerada a primeira experiência de vida comunitária no Brasil de inspiração anarquista.39 Dentre os documentos judiciais do Arquivo Nacional, é possível encontrar alguns processos reveladores da condição dos italianos no Brasil, bem como das consequências de sua participação nas atividades anarquistas. Tais processos eram originários em sua maioria do Estado de São Paulo, onde começava a se consolidar uma das maiores colônias italianas do mundo, cuja capital pouco a pouco buscava assumir a ponta da industrialização brasileira. Não por acaso o grande número de italianos adeptos do anarquismo encontrou no crescente operariado paulista a chance de fomentar a luta por direitos trabalhistas.40



Em pouco tempo o estrangeiro, até então visto como solução para a mão de obra e fundamental na política de branqueamento da população brasileira, passou a causar preocupação aos chefes de polícia. Espalhou-se um temor entre as autoridades de que o imigrante se tornasse um “elemento comburente”, que acendesse as chamas da rebelião social.41 Entre os acusados de anarquismo vemos profissões diversas, tais como o marmorista Arata Pompeu, o pintor Jose Festori, o operário Benedicto Fugagnoli, o guarda-livros Conrado Pucciarelli, o caixeiro-viajante Balila Venturelli, entre outros, todos acusados de participação nos “centros libertários”, de fomentar greves, participar de protestos ou distribuir panfletos.42 Nesse contexto, datam já do início da República as primeiras legislações voltadas especificamente à punição dos envolvidos em atividades anarquistas. Já em 1894 existem vários processos em que italianos são acusados de serem adeptos do anarquismo, “perniciosos à sociedade e comprometedores da tranquilidade pública”.43 Do fim do século XIX até as duas primeiras décadas do século XX, a “ideologia libertária” do anarquismo seria a principal bandeira de luta dos operários brasileiros – sendo substituída pelo socialismo somente nos anos 1920.44 A produção artística e a criação de jornais de divulgação foram importantes características daquele movimento.45 Em 1892, o primeiro “jornal libertário” do país era escrito em italiano e se



38 BR AN,RIO A9.0.PNE.28940. 39 TOLEDO, Edilene. A trajetória anarquista no Brasil da Primeira República. In: FERREIRA, Jorge e REIS FILHO, Daniel Aarão. A formação das tradições (1889-1945). Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 2007. p. 58. 40 VIANA, Nilso. A aurora do anarquismo. In: REIS FILHO, Daniel Aarão e DEMINICIS, Rafael Borges (Orgs.). História do anarquismo no Brasil. Niterói/Rio de Janeiro: EdUFF/Mauad, 2006. v. 1. p. 27-28. 41 SAMIS, Alexandre Ribeiro. Desvio e ordem: o anarquismo e a polícia na República Velha. In: REIS FILHO, Daniel Aarão e DEMINICIS, Rafael Borges, op. cit., p. 58. 42 BR AN,RIO BV.0.HCO.123. Ano 1894; BR AN,RIO BV.0.HCO.127. Ano 1894; BR AN,RIO BV.0.HCO.246. Ano 1894; BR AN,RIO BV.0.HCO.352. Ano 1898; BR AN,RIO BV.0.HCO.431. Ano 1898; BR AN,RIO BV.0.HCO.4631. Ano 1919. 43 BR AN,RIO BV.0.HCO.4631. Neste processo há seguidas referências aos problemas que os italianos estavam causando à ordem pública. 44 DULLES, John W. Foster. Anarquistas e comunistas no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1977. p. 78. O PCB foi fundado somente em 1922. Antes disso, em 1919, foi fundado o Partido Comunista de São Paulo, que realizou sua primeira conferência no mesmo ano, mas ainda com predominante ideologia anarquista. 45 BARROS, Orlando. O anarquista das letras. In: REIS FILHO, Daniel Aarão e DEMINICIS, Rafael Borges, op. cit., p. 231-260.
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chamava Gli Schiavi Bianchi (Os Escravos Brancos), sendo distribuído em São Paulo. Aliás, os jornais anarquistas eram escritos geralmente em italiano, com apenas algumas edições em língua portuguesa; porém, mesmo nesse caso, eram redigidos predominantemente por italianos. Somente em 1902 surge a primeira publicação regular escrita em português, o jornal O Amigo do Povo, também em São Paulo.46 A contrapropaganda oficial passou a aliar o sentido da palavra “anarquista” à de “baderneiro” com o objetivo de esvaziar o crescente movimento popular. Daí surge a significação preconceituosa que se difundiu entre muitos críticos do anarquismo. Embora houvesse divergências ideológicas entre os próprios anarquistas, o objetivo comum seria a obtenção da liberdade em sentido pleno, alcançada a partir do combate à coerção simbolizada pelo Estado constituído. Os anarquistas não eram contra a ordem; pelo contrário, acreditavam que a ordem pública se daria pela organização dos trabalhadores nos “centros libertários” de ajuda e colaboração mútuas.47 É importante salientar que a permanência dos italianos no Brasil ficava bastante comprometida no caso de envolvimento com este movimento, já que a pena máxima pregava a expulsão dos estrangeiros envolvidos em tal atividade política. Em 1907 e 1913, foram promulgadas leis ainda mais rígidas: o Ministério da Justiça mantinha a incumbência de julgamento e providências em relação à expulsão dos estrangeiros anarquistas, cabendo recurso ao Poder Judiciário. Porém, passou a haver uma grande preocupação em decretar a deportação mesmo se os acusados estivessem no Brasil há mais de dois anos e fossem casados



com cônjuges brasileiros, o que a legislação anterior impedia.48 Uma especificidade dos processos é que eram exigidos os antecedentes do acusado não apenas a respeito do histórico de crimes cometidos, mas também informações sobre sua conduta social ao longo da vida, inclusive do tempo em que residia fora do Brasil. É comum encontrar nos pedidos de habeas corpus bilhetes e cartas de patrões e pessoas que haviam se relacionado com o acusado, afirmando que este sempre cumprira com suas obrigações financeiras e agira de forma correta no exercício de seu labor. É o que encontramos, por exemplo, no pedido de habeas corpus de Augusto Bongioni – considerado “perigoso anarquista” e aguardando por deportação –, em que seu patrão e seu locador emitem carta anexa aos autos defendendo sua boa conduta.49 Ressalta-se também o fato de que muitas vezes a prisão se dava de forma arbitrária, e o acusado ficava preso por tempo indeterminado, sem ao menos ter direito a interrogatório judicial, o que costumava facilitar o pedido de soltura por parte dos advogados de defesa. Em caso de decisão pela deportação, o condenado permanecia preso para assegurar que não fugiria do cumprimento da pena. Os italianos acusados quase sempre apelavam no sentido de serem trabalhadores honestos, que colaboravam para “o progresso do país”, como por exemplo, no pedido de habeas corpus de Patelli Francisco,50 ou que contribuíam com “sua atividade e inteligência” para o desenvolvimento da sociedade, como no caso da tentativa de obtenção do habeas corpus pelo professor Felice Vezzani.51



46 TOLEDO, Edilene, op. cit., p. 60. 47 DULLES, John W. Foster, op. cit., p. 131-158. 48 No início do período republicano não havia uma distinção entre as penas de expulsão e deportação, sendo tratadas muitas vezes como sinônimas. Só a partir da lei de autoria do deputado paulista Adolpho Gordo, aprovada em 1907, que regulamentava a expulsão de estrangeiros, é que se torna mais clara a distinção entre deportação (quando o estrangeiro deportado pode retornar ao país que o deportou) e expulsão (quando não é permitido o regresso do estrangeiro ao país que o expulsou). GORDO, Adolpho. A expulsão de estrangeiros. São Paulo: Espíndola & Comp., 1913. Disponível em: < http://www.ebooksbrasil.org/eLibris/ gordo.html > Acesso em: 6 jun. 2011. 49 BR AN,RIO BV.0.HCO.246. Ano 1894. 50 BR AN,RIO BV.0.HCO.127. Ano 1894. 51 BR AN,RIO BV 0.HCO.123. Ano 1894.
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Primeira página do jornal anarquista A Plebe, de 16 de outubro de 1919, anexado ao processo de habeas corpus de Benedito Fugagnoli



Talvez um dos processos mais interessantes seja o de Benedito Fugagnoli.52 Mesmo sendo casado com uma brasileira e estando no Brasil há 21 anos, o operário de 27 anos acabou deportado.53 Sindicalista em São Bernardo do Campo, onde liderava a Associação de Tecelões da cidade, além de ser participante ativo da Federação Operária do Estado de São Paulo,54 ele foi considerado “anarquista perigoso e militante”.



O italiano seria um dos líderes do movimento grevista de 1919, ano em que as principais cidades brasileiras, sobretudo Rio de Janeiro e São Paulo, ainda conviviam com a agitação advinda da grande Greve Geral de 191755 e da Insurreição Anarquista de 1918.56 As reivindicações básicas continuavam as mesmas dos anos anteriores: a criação de um salário mínimo e a defesa da redução oficial da jornada de trabalho para seis dias semanais e oito horas diárias.57



52 BR AN,RIO BV.0.HCO.4631. Ano 1919. 53 Fundo Série Interior – Estrangeiros: Visto – Expulsão – Permanência (IJJ7). Notação 134. 54 Fundada em 1905, já em 1907 foi pela primeira vez fechada pela polícia, fato que iria se repetir outras vezes. A FOSP era o principal centro de decisões a respeito de greves no Estado de São Paulo. Para saber mais, ver LOPREATO, Christina da Silva Roquette. A semana trágica: a greve geral anarquista de 1917. São Paulo: Museu da Imigração, 1997. 55 Ibidem, passim. 56 ADDOR, Carlos Augusto. A Insurreição Anarquista no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Dois Pontos, 1986. 57 TOLEDO, Edilene, op. cit., p. 82.
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Fugagnoli acabou expulso por decisão do Supremo Tribunal Federal, que negou em última instância seu pedido de habeas corpus, em decisão justificada e fundamentada que se estendeu por dezenas de páginas, algo extremamente incomum, já que a grande maioria das decisões eram concisas e objetivas. O STF concluiu dizendo ser o anarquismo “a manifestação de um Estado de delinquência permanente”.58 Os italianos, em razão de décadas de lutas políticas, acabaram despertando um preconceito das autoridades, que passaram a desconfiar deles nas diligências à procura dos líderes anarquistas.



Brasil e Itália: as duas pontas do novelo



Já no Estado Novo de Getúlio Vargas, novamente os italianos e seus descendentes voltaram a ser alvos, dessa vez da Delegacia de Ordem Pública e Social (DOPS), sendo por vezes denunciados no Tribunal de Segurança Nacional. Após a entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial, passaram a ser comuns denúncias contra italianos que supostamente estariam fazendo propaganda para o Eixo (aliança entre Alemanha, Itália e Japão) e críticas ao Governo Vargas.



Quando partia um navio levando italianos que migravam para os mais diferentes destinos, dentre eles o Brasil, era costume que esses segurassem, entre os dedos, um fio de lã, cuja outra ponta ficava com os parentes em terra. O navio ia se afastando, e o fio de lã continuava nas mãos dos emigrantes a bordo do vapor e dos familiares no cais, até que se rompesse. Tal gesto ritual traduzia um significado simbólico: de ruptura das ligações familiares e identitárias; e muitos que partiram levariam uma vida inteira tentando religá-las.61



Muitas vezes as denúncias não passavam de mentiras inventadas por brasileiros que transferiam para os italianos a rivalidade da guerra ou que se aproveitavam da situação para desmoralizar desafetos, como nos casos dos acusados João Marchesini59 e Fernando Panacione.60 O italiano Panacione foi acusado de “torcer pelo Eixo” e o descendente Marchesini, então prefeito da cidade de Itaparica (BA), de “oferecer livros de propaganda a favor do Eixo”. Neste segundo caso, o DOPS percebeu que o denunciante, “demitido por insolência e indisciplina, procurou atingir o prefeito, com a acusação formulada, a fim de deixá-lo numa situação vexatória”.



Como pudemos perceber, os imigrantes italianos deram importantes contribuições para o desenvolvimento do Brasil: no cinema, na pintura, na escultura, na industrialização, na política, nas conquistas de direitos trabalhistas e em muitos outros campos. Alfonso Segreto, primeiro personagem deste roteiro, sintetiza bem esse processo, pois se envolveu tanto com a sétima arte quanto com o anarquismo. Como muitos de seus compatriotas, ao deixar a Itália, iniciou aqui uma nova história.



De certo modo, estão registradas e preservadas no Arquivo Nacional, partes dessas histórias, tanto individuais como coletivas. São fragmentos da vida de pessoas que aqui construíram novas histórias e que atualmente dão origem a outras – daqueles que vêm buscar informações sobre seus ascendentes (para reconstruir genealogias e/ou obter dupla nacionalidade) e de quem, utilizandose dessas fontes, contribui para o desenvolvimento das ciências humanas. É, portanto, a outra ponta do fio de lã, que se rompeu no porto de alguma cidade italiana, que pode ser aqui encontrado e pesquisado por todos.62



58 BR AN,RIO BV.0.HCO.4631. Ano 1919. 59 BR AN,RIO C1.0.PCR.1225. Ano 1942. 60 BR AN,RIO C1.0.PCR.1236. Ano 1942. 61 CROCI, Federico. O chamado das cartas: migrações, cultura e identidade nas cartas de chamada dos italianos no Brasil. Locus: revista de história, Juiz de Fora, v. 15, n. 1, p. 11-39, 2009. 62 Outras referências bibliográficas: RAMOS, Fernão e MIRANDA, Luiz Felipe (Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. São Paulo: Senac, 2000; OLIVEIRA, Gilberto Maringoni de. Angelo Agostini ou impressões de uma viagem da Corte à capital federal (1864-1910). Tese (Doutorado em História Social) – Universidade de São Paulo, 2006; SODRÉ, Nelson Werneck. História da imprensa no Brasil. Rio de Janeiro: Mauad, 1998.
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As primeiras divas do cinema italiano: Pina Menichelli (ao lado), Francesca Bertini (à direita), Lyda Borelli (no alto) e Itala Almirante (no pé da página)
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Lidia Quaranta em Cabiria (1914), de Giovanni Pastrone
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Em 1909, o público brasileiro não precisava esperar muito para assistir a produções italianas como o drama histórico Nero (Nerone, Luigi Maggi) e a comédia Como Did paga as suas dívidas (Come Cretinetti paga i debiti), dirigida e estrelada por André Deed, ambas lançadas naquele mesmo ano.1 Não deixa de surpreender a rapidez com que o cinema italiano se afirma e conquista expressiva inserção no mercado internacional. Afinal, apenas a partir de 1905 a atividade cinematográfica na Itália passara a atuar em bases industriais, com a fundação da produtora Alberini & Santoni, responsável pela realização de La presa di Roma (1905). Essa reconstituição da conquista de Roma por tropas italianas em 1870 alternava cenas em estúdio e filmagens em locação, e já exibia gosto e habilidade em filmar planos com dezenas de figurantes em movimento, traço que iria caracterizar alguns dos filmes mais emblemáticos do cinema silencioso italiano. O sucesso de La presa di Roma estimula o surgimento de outras produtoras e faz ver o potencial econômico da atividade cinematográfica. Em 1906, a Alberini & Santoni passa a ser sociedade anônima, contando com investimento de industriais e apoio do Banco di Roma. Pela primeira vez, como aponta o pesquisador Gian Piero Brunetta, o capital financeiro italiano investe no cinema, ainda um negócio de poucas garantias no país, permitindo a expansão da atividade em bases industriais e fornecendo as condições para a conquista do mercado internacional.2 Em 1906, já com o nome de Cines, a empresa criada em Roma



por Filoteo Alberini e Dante Santoni torna-se a mais importante do país e logo em 1907 inaugura filial em Nova Iorque, seguida por outras filiais e agências em diversas capitais, inclusive no Rio de Janeiro. Suas principais concorrentes, a Ambrosio e a Itala, ambas instaladas em Turim, também investem no mercado internacional, abrindo filiais e negociando com distribuidoras estrangeiras. No impulso inicial de industrialização do cinema italiano, entre os anos de 1906 e 1908, a influência francesa é marcante. Empresários dos estúdios de Roma e Turim, que costumavam viajar para o exterior a fim de conhecer melhor a produção e o comércio de filmes, foram buscar na França alguns diretores que deveriam formar novos profissionais para o cinema italiano. A influência se estendeu aos próprios filmes realizados, que reproduziam a narrativa e os gêneros dominantes na produção francesa da época. A partir da assimilação de elementos estrangeiros, a indústria cinematográfica italiana foi constituindo e consolidando dinâmicas próprias, definindo seus principais gêneros, estruturando o mercado interno e as estratégias de internacionalização. Pode-se tomar a trajetória dos filmes cômicos como exemplar nesse processo. Apesar de calcado nas tradições teatrais italianas, incluindo os espetáculos



1 Informações do site “Cinema silencioso – Filmes estrangeiros exibidos no Brasil 1896-1916”, banco de dados com projeto e pesquisa de José Inácio de Melo Sousa. Disponível em < http://www.mnemocine.com.br/cinesilencioso/index. php >. Acesso em: 4 jun. 2011. 2 BRUNETTA, Gian Piero. Cent’anni di cinema italiano: dalle origini alla Seconda Guerra Mondiale. Roma: Laterza, 2007. v. 1. p. 27.
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Cabiria (1914), de Giovanni Pastrone



mais populares como o teatro de variedade, o circo e o café-concerto, o gênero desponta na Itália sob a inspiração direta dos cômicos franceses, à época capitaneados pelo carisma e popularidade de Max Linder. É um dos parceiros de Linder nos filmes da Pathé, o cômico André Deed, que será contratado em 1908 pelo diretor e produtor Giovanni Pastrone, da produtora Itala. Antes conhecido como Boireau, Deed torna-se Cretinetti na Itália, abrindo terreno para inúmeros outros artistas, italianos e estrangeiros, que fariam os filmes cômicos italianos se sobressair tanto no mercado interno quanto no exterior. Com o sucesso da série de Cretinetti na Itala, a Ambrosio lança Robinet (interpretado pelo franco-espanhol Marcel Fabre) e Fricot (o italiano Ernesto Vaser). Coadjuvante de Deed, o francês Émile Variannes surge como Totò em filmes da Itala e depois como Bonifácio, na Milano. O francês Ferdinand Guillaume é contratado pela Cines, junto com toda sua família, um tradicional clã circense. Depois de estrelar uma série de filmes como Tontolini, Guillaume transfere-se para a produtora Pasquali e surge como Polidor, sua persona mais conhecida e duradoura. Atuante nas décadas seguintes, faria participações em filmes de Federico Fellini, como Noites de Cabíria (Le notti di Cabiria, 1957) e Oito e meio (Otto e mezzo, 1963), evocando com sua presença toda uma tradição do palhaço circense e da comédia cinematográfica italiana. Esses são apenas alguns nomes da longa e sonora lista de cômicos e personagens que consolidaram as séries cômicas italianas, mesclando performances acrobáticas, marcadamente circenses, com truques



cinematográficos, temas da atualidade e crônicas de costumes. Em meio a situações e personagens recorrentes (perseguições, quedas, cambalhotas, policiais, bêbados, sogras etc.), os filmes exibem excepcional vitalidade e um irresistível despudor no tratamento dos temas e no desenrolar das situações. Ao analisar as características do gênero, o pesquisador Aldo Bernardini aponta nesses filmes a liberdade e espontaneidade de invenção que acabava por colocar na berlinda os respeitáveis valores burgueses, com situações cômicas que muitas vezes nasciam do fato do personagem desrespeitar regras e convenções.3 Bernardini destaca o ritmo como elemento expressivo fundamental nesses filmes, que costumavam depender muito pouco dos intertítulos para contar a história. Mais determinante do que as palavras era a organização dos movimentos dentro do quadro e entre os planos, explorando as possibilidades da montagem com uma liberdade que nem sempre os filmes mais sérios poderiam se permitir. Essa força cinética mobilizada pela comédia física, aliada a um vibrante atrevimento em literalmente desmontar a ordem burguesa, está presente em Lea e il gomitolo (1913), um dos títulos da série cômica estrelada por Lea Giunchi, mais uma integrante do clã Guillaume, casada com o irmão de Ferdinand. No filme, os pais da jovem Lea a obrigam a trocar o livro pelo tricô. Ela obedece, mas assim que dá pela falta do novelo de lã (que nós espectadores vemos que está preso na parte de trás de sua saia), ela começa a revirar e destruir todos os móveis da casa. É um ambiente absolutamente devastado que os pais encontram ao voltar, reconhecendo que teria sido melhor se a filha tivesse continuado com a leitura. Ao mesmo tempo em que proporciona uma eletrizante dinâmica ao filme, a movimentação de Lea representa também uma vigorosa recusa em seguir os papéis que lhe são impostos. As transformações nos costumes e nos papéis sociais são tratadas com leveza e ironia em Le acque miracolose (1914), no qual o adultério entre uma mulher casada e o médico do apartamento vizinho acaba por se revelar a solução para os problemas matrimoniais. Neste filme da Ambro-



3 BERNARDINI, Aldo. Apputi sul cinema comico muto italiano. In: USAI, Paolo Cherchi e JACOB, Livio (a cura di). I comici del muto italiano. Pordenone: Le Giornate del Cinema Muto, 1985. p. 34.
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Antes mesmo da Primeira Guerra Mundial e da ascensão do cinema norte-americano, o filme cômico italiano começa a perder força e prestígio. Aldo Bernardini chega mesmo a falar numa “fase involutiva” do gênero, provocada pelas transformações no mercado internacional cinematográfico.4 Quando o longa-metragem de ficção se torna dominante, passa a vigorar uma hierarquia que distingue gêneros mais nobres (o longa de ficção) e gêneros menores (as comédias curtas, as atualidades). A ampliação das salas e o aumento no preço dos ingressos afastam dos cinemas lançadores o espectador popular, público por excelência das comédias. Também a entrada em cena de uma nova geração de produtores, formada por profissionais liberais e membros da aristocracia, privilegiou temas e abordagens de maior prestígio, como as superproduções históricas, as adaptações literárias e os dramas modernos. No campo da comédia, os filmes curtos permanecem agora como complemento ao programa principal constituído pelo



longa-metragem. E comédias de maior duração ganham tratamento mais moderno e mundano, a exemplo de La signorina Ciclone (Augusto Genina, 1916), cuja história da jovem indecisa entre sete pretendentes, cada qual incorporando um dos pecados capitais, chegou a ser considerada um antecedente da comédia sofisticada de Ernst Lubitsch.5 Ao lado da comédia, são os filmes históricos e as adaptações literárias que melhor caracterizam o cinema italiano até a Primeira Guerra, firmando sua imagem no mercado internacional. E, assim como aconteceu com o gênero cômico, também nesse filão mais artístico e de maior prestígio a influência francesa teve papel significativo, embora a inclinação para a grande produção histórica já estivesse presente desde La presa di Roma. A entrada da Film d’Art francesa no mercado italiano, em 1908, tem como desdobramento no ano seguinte a criação da Film d’Arte Italiana, que seguindo a matriz francesa passa a investir em adaptações literárias e teatrais, interpretadas por conhecidos atores trazidos dos palcos. Outras produtoras também se lançam ao filão, que tem ao mesmo tempo respaldo cultural e amplo apelo junto ao público. A partir do final da década de 1900 e pelos anos seguintes, adapta-se Shakespeare, Dante, Goethe e uma série de autores célebres.



4 Idem. 5 PAOLELLA, Roberto. Apud: VIANY, Alex. Cômicos primitivos. In: Cinema italiano. São Paulo: Cinemateca Brasileira, 1960. p. 14.



53



La presa di Roma (1905), de Filoteo Alberini
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sio, os planos iniciais bem demonstram a perfeita simbiose entre recursos da produção em estúdio e habilidade narrativa. Um grande cenário mostra as quatro salas do prédio de dois andares, sendo que em cada compartimento podemos acompanhar os diferentes moradores e suas ações. O grau de inventividade é tamanho e, ao mesmo tempo, tão incorporado à dinâmica do gênero, que permite tanto a sequência de situações guiadas pelo nonsense (que muito irá agradar às vanguardas dos anos 1910 e 20) de um filme como Un duello allo schrapnell (Ernesto Vaser, 1913) quanto momentos de franca experimentação, como é o caso de Amor pedestre (1914), no qual o ator-diretor Marcel Fabre narra toda a história dos avanços de Robinet para conquistar uma mulher, valendo-se apenas de planos que enquadram pés e pernas dos atores. Vaser, Fabre e também Ferdinand Guillaume e André Deed assumem a direção, fazendo parte de uma profícua linhagem de cômicos-diretores, que logo iria incorporar nomes como Charles Chaplin e Buster Keaton – todos exemplos do empolgante entrosamento entre performance e linguagem cinematográfica.
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L’inferno (1911), de Francesco Bertolini e Adolfo Padovan



Quando o espetáculo histórico vem se juntar ao aspecto artístico, cria-se o modelo para os “filmes colossais”, gênero longevo no cinema italiano. Os títulos iniciais, como a primeira versão de Gli ultimi giorni di Pompeii (Arturo Ambrosio e Luigi Maggi, 1908) e Nerone (Luigi Maggi, 1909), ambas produções da Ambrosio, não ultrapassam os quinze minutos de duração. No entanto, à medida que o longa-metragem vai se impondo no mercado durante a primeira metade dos anos 1910, os filmes históricos ajustam-se à perfeição ao formato. Os esquemas de produção mudam substancialmente em pouco tempo. Em 1911, ainda com o predomínio dos filmes curtos, a Itala produzia um filme a cada três dias; a Ambrosio, um a cada dois dias; e a Cines, um filme por dia. Nesse mesmo ano, porém, é lançado L’inferno (Francesco Bertolini e Adolfo Padovan, 1911), com 68 minutos, considerado o primeiro longa-metragem italiano. Daí por diante, a produção de longas cresce exponencialmente: 16 longas produzidos em 1912; 90 em 1914; e 252 em 1916.6 Fator crucial para bancar o aumento da produção e dos custos foram os acordos estabelecidos entre produtores italianos e distribuidoras norteamericanas, que não apenas garantiam a exibição nos Estados Unidos como também, no caso das grandes produções, viabilizavam adiantamentos de capital para filmes ainda em preparação. Não só a escala de produção distinguia os filmes italianos do período, sobressaía-se também o apuro em termos de fotografia, iluminação e composição dos elementos em quadro. Todos esses aspectos encontravam expressão máxima no filme histórico, que reunia habilidade técnica e inventividade pictórica a serviço da grandiosidade. Cabiria (Giovanni Pastrone, 1915) permanece até hoje como o exemplo mais celebrado do gênero no período silencioso, graças à proporção e à exuberância de seus recursos e procedimentos. O ritmo irregular, por vezes comprometido sob o peso de tantos e tão minuciosos episódios históricos, é compensado pelo deslumbrante trabalho com a profundidade de encenação e a composição dos planos, bem como pelos travellings que modulam a atenção do espectador ao mesmo tempo em que desvendam o espaço diegético e osten-
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tam o magnífico aparato cenográfico. Esses são elementos definidores de um estilo bem distinto da decupagem clássica, que naquele momento já caracterizava a produção norte-americana. Os planos gerais de Cabiria acolhem uma incrível diversidade de ações, figurantes, linhas e volumes – tudo habilmente organizado a serviço da narrativa e do prazer visual do espectador. O trabalho com a profundidade de encenação, traço característico da produção europeia da década de 1910, é desenvolvido com maestria nos filmes históricos italianos, que se valem desse recurso para elaborar reconstituições de grande efeito. Anos antes de dirigir Cabiria, Giovanni Pastrone dá mostras do seu refinamento dramático e cênico em Iulius Caeser (1909), ao compor a sequência final da morte de Brutus por meio de dois planos de encenação, em um mesmo enquadramento: em primeiro plano, vemos o interior da tenda onde Brutus se encontra, atormentado por visões; enquanto ao



6 Cf. SORLIN, Pierre. Italian national cinema, 1896-1996. London/New York: Routledge, 1996. p. 22-31.
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O caráter de grande espetáculo do filme histórico do cinema silencioso italiano não estaria completo sem a presença de dezenas, centenas e até mesmo milhares de figurantes. A aptidão em mobilizar grandes massas torna-se valioso diferencial da produção histórica italiana (e passaria a ser uma constante nas superproduções do gênero, em qualquer cinematografia), cujo apelo publicitário se pode observar na campanha de divulgação de Quo vadis? (Enrico Guazzoni, 1913), que ressaltava, além da utilização de lugares autênticos e do aluguel de 25 leões para aparecer em “cenas magníficas”, a contratação de 1.500 a 2 mil figurantes para os planos de grande multidão.7 Os filmes “colossais”, lançados pelos grandes estúdios de Roma e Turim, emprestavam pompa e grandiosidade a narrativas nacionalistas, voltadas para um passado histórico comum às diversas regiões de uma Itália unificada havia apenas algumas décadas. A produção cinematográfica em Nápoles, por sua vez, embora também marcadamente nacionalista, se distinguia por abordagens e dinâmicas distintas. Ao invés das superproduções históricas e das comédias em séries produzidas por grandes estúdios, destacavam-se filmes que conjugavam a um só tempo melodrama e realismo, intimamente ligados à tradição teatral e musical da região, realizados dentro de esquemas de produção mais artesanais, constituídos por produtoras de caráter muitas vezes familiar. Uma particularidade das produções napolitanas é que seu profundo vínculo com a região não proporcionava apenas uma ampla inserção no circuito cinematográfico do sul do país, mas também garantia acesso ao concorrido mercado norte-americano, além da Turquia e Europa Oriental. Nesses países, havia um público cativo formado pelo vasto contingente de imigrantes italianos, boa parte deles originária justamente da Itália Meridional.



É em Nápoles que surge a primeira diretora do cinema italiano, Elvira Notari, à frente da produtora Dora Film. Entre 1906 e 1930, ela dirige, coproduz (com o marido Nicola Notari), escreve e atua em dezenas de filmes, nos quais a filmagem em locação e o uso de atores não profissionais remetem a procedimentos que seriam sistematicamente trabalhados nos filmes neorrealistas dos anos 19401950. Não é necessário, porém, recorrer ao aval do Neorrealismo para legitimar a força do cinema silencioso napolitano, cujos filmes mantêm até hoje o vigor realista, aliado a narrativas melodramáticas de grande apelo popular. É o caso de Vedi Napule e po’mori! (Eugenio Perego, 1924), cuja história de amor e ciúme entre a filha de um pescador e um produtor de cinema americano é pontuada por imagens de acento documental, seja mostrando as ruas pobres de Nápoles ou suas lindas paisagens, incluindo a famosa baía, seja contaminando a diegese com a presença espontânea dos moradores da cidade e ambientando a sequência final em meio a uma festa popular. O esmero visual não se limita à fotografia, estendendo-se também a um primoroso trabalho de viragem e tingimento, que realça os planos com uma bela e variada palheta de cores. Como bom exemplar da produção napolitana, o filme também explora a força musical da região, incorporando à narrativa a canção Santa Lucia luntana, de 1919, composta em homenagem aos imigrantes que deixavam o porto de Nápoles. A sequência em que a protagonista parte de navio para os Estados Unidos é pontuada pela canção, interpretada por um grupo de modestos imigrantes. A reprodução dos versos nos intertítulos parece um



7 Apud BRUNETTA, Gian Piero. Guía de la historia del cine italiano. Lima: Filmoteca de la Pontificia Universidad Católica del Perú, 2008. p. 28.
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fundo pode-se observar, por uma grande abertura, a movimentação do exército romano em plena batalha. A simultaneidade espaço-temporal dos dois acontecimentos por meio da justaposição de planos de encenação cria uma composição de impacto que interliga interior e exterior, proximidade e distância, drama individual e destino coletivo.
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Quo vadis? (1913), de Enrico Guazzoni
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convite para que os espectadores emprestassem sua voz à cantoria silenciosa do filme.



a se converter em ponto de referência para muitas futuras soberanas da cena italiana e internacional.8



Assunta Spina (Francesca Bertini e Gustavo Serena, 1915) também tira proveito da riqueza de tipos humanos, cenários naturais e ambientes urbanos de Nápoles. No entanto, apesar do peso do viés documental, a grande força da natureza que a tudo domina é mesmo Francesca Bertini, como no plano inicial do filme, no qual a gloriosa baía de Nápoles está reduzida a cenário minúsculo e pano de fundo para a figura magnética da atriz em primeiro plano, encarando a câmera. A composição dos planos e as soluções dramáticas expressam a passionalidade que domina a ação, sempre tomando como eixo a figura da protagonista, como se pode ver na sequência final. Enquanto os rivais se enfrentam do lado de fora da casa, deixando o espectador na dúvida sobre o que estará acontecendo, a câmera permanece dentro do cômodo, focalizando Assunta e seu sofrimento. E não poderia ser diferente, afinal o filme inteiro se constrói em torno dessa mulher, que sintetiza toda a força do feminino.



Excessivas e passionais, as divas do cinema silencioso italiano inspiram comentários que adotam as mesmas características. O escritor e militante comunista Antonio Gramsci tentou explicar o fascínio exercido por Lyda Borelli, mulher que para ele carregava uma parcela de humanidade pré-histórica, primordial. Sobre aqueles que diziam admirar sua arte, Gramsci argumenta: “Não é verdade. Ninguém pode explicar o que é a arte de Borelli, porque essa não existe [...] Borelli é a artista por excelência do filme, cuja língua é apenas o corpo humano na sua plasticidade sempre renovada”.9 E no Brasil de 1960, um ainda encantado Paulo Emilio Salles Gomes relembra o impacto ao ver pela primeira vez, na Cinemateca Francesa, um filme com Francesca Bertini: “A aparição da atriz italiana eclipsou em meu espírito cinquenta anos de presenças femininas cinematográficas [...] A beleza de Francesca Bertini não era humana, e como evitar a qualificação de divina?”.10



Ao lado de outras atrizes como Lyda Borelli, Itala Almirante Manzini e Pina Menichelli, Francesca Bertini habita a galeria das divas do cinema silencioso italiano, que ao longo dos anos 1910 seduz plateias mundo afora. A rigor, o fenômeno do “divismo”, em sua concepção mais ampla relacionada às estrelas especificamente cinematográficas, também inclui atores e tem início na Alemanha com Asta Nielsen e a ousadia erótica de O abismo (Afgrunden, Urban Gad, 1910). No entanto, são as atrizes italianas que melhor personificam o “divismo”, cujos efeitos se fazem sentir a partir de Ma l’amor mio non muore (Mario Caserini, 1913), com Lyda Borelli. Segundo Gian Piero Brunetta, Borelli atiçava os fogos da imaginação romântica, melodramática, decadente e simbolista; e o filme, no dia seguinte ao seu lançamento, já difundia fenômenos de culto laico, fixando os arquétipos visuais, a morfologia gestual, o léxico e uma sintaxe dos sentimentos destinados



No universo do “divismo”, dominado por mulheres de magnetismo ancestral, desponta também um gigante de força mitológica. Encarnando a figura hercúlea de Maciste em mais de vinte filmes entre 1915 e 1926, o ator Bartolomeo Pagano se tornou um dos artistas mais populares do país, celebrizando o personagem com o qual acabou por se confundir e que ganharia outros intérpretes em diversas produções nas décadas seguintes. Depois da estreia em Cabiria, Maciste retorna em filmes de enredo contemporâneo, mantendo as características do herói forte, mas quase infantil em sua ingenuidade e bom coração. Na linha de Maciste, aparecem outros personagens que constituem o gênero “atlético-acrobático”, o mais popular do cinema italiano dos anos 1920. Ao analisar o gênero, Monica Dall’Asta observa que esses filmes podem ser considerados a resposta italiana ao cinema de ação e aventura, na linha dos seriados lançados na década de 1910.11 No seriado italiano, porém, o nú-



8 Ibidem, p. 38. 9 Apud MARTINELLI, Vittorio. Nascita del divismo. In: BRUNETTA, Gian Piero (a cura di). Storia del cinema mondiale: – L’Europa. Miti, luoghi, divi. Torino: Einaudi, 1999. v.1. p. 230. 10 Gomes, Paulo Emilio Salles. Crítica de cinema no Suplemento Literário. São Paulo/Rio de Janeiro: Paz e Terra/Embrafilme, 1982. v.2. p. 237-238. 11 DALL’ASTA, Monica. La diffusione del film a episodi in Europa. In: BRUNETTA, Gian Piero, op. cit., p. 314.
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Leda Gys em Vedi Napule e po’mori! (1924), de Eugenio Perego



mero médio de episódios é bastante reduzido, sendo predominante a trilogia, formato mais viável em um contexto de produção marcado muitas vezes pela improvisação e por pequenas companhias regionais de breve existência, o que dificultava o planejamento a longo prazo, como explica Dall’Asta. La trilogia di Maciste (Carlo Campogalliani, 1920) traz o herói numa sucessão irresistível de peripécias, armadilhas, fugas, salvamentos de último minuto e incontáveis brigas. A filmagem em locações confere grande frescor e um inusitado toque documental às situações mais desvairadas e improváveis, das quais não está ausente uma voluntária comicidade. Muito bem filmadas, as cenas de ação empolgam pelo tipo de realismo que importava aos seriados: não a verossimilhança do enredo e sim a envolvente relação do intérprete/personagem com o cenário e as situações “de sensação” e risco efetivo daí recorrentes – como se vê na sequência em que Maciste salva seu pequeno comparsa, Cioccolatino, suspenso na escotilha de um navio em movimento, tendo ao fundo as ameaçadoras águas do mar. Anos depois, o diretor e ator Campogalliani iria realizar A esposa do solteiro (1925), produção de Paulo Benedetti filmada no Brasil e Argentina, da qual não se tem conhecimento de nenhuma cópia existente. Diante da habilidosa direção desta Trilogia, é impossível não imaginar como seriam as comentadas cenas de ação, a exemplo da luta entre dois rivais em cima do bondinho do Pão de Açúcar.



Os seriados italianos dos anos 1920 retomam a tradição popular das comédias da década anterior e proporcionam alguma vitalidade à indústria cinematográfica do país, que atravessa período de crise, sem conseguir renovar os gêneros que a haviam tornado célebre, nem tampouco fazer frente à hegemonia das produções norte-americanas no mercado interno. O governo fascista de Benito Mussolini irá privilegiar o cinejornal e o filme educativo como instrumento de propaganda, criando em 1924 o L.U.C.E. (L’Unione Cinematografica Educativa). No ano anterior, porém, já havia sido lançado Il grido dell’aquila (Mario Volpe, 1923), considerado o primeiro filme de propaganda fascista. Apesar dos limites impostos pelas diretrizes ideológicas, a produção não ficcional ganha novo impulso a partir desse momento, avançando em aperfeiçoamentos técnicos e de linguagem. Nos anos anteriores, porém, não é menor a relevância dos filmes “naturais”, que têm papel de destaque na consolidação da indústria cinematográfica italiana, na virada para a década de 1910. Além das atualidades, havia também os filmes que reproduziam as paisagens do país, esmerando-se na qualidade fotográfica e no processo de colorização das imagens, por meio de tingimentos e viragens. O caráter evocativo e pitoresco desses belos registros documentais exercia poderoso apelo não apenas sobre o público interno mas especialmente sobre as colônias de imigrantes, contribuindo para fortalecer a indústria cinematográfica italiana no mercado internacional.



Gabriele Ferzetti e Lea Massari na obra-prima de Michelangelo Antonioni, A aventura (L’avventura, 1960)
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Com a colaboração de Guy Borlée, coordenador do festival Il Cinema Ritrovato. Mais informações em www.cinetecadibologna.it/cinemaritrovato2011



Redescobrindo o cinema:



A Cinemateca de Bolonha



Todas as imaens: Cineteca di Bologna



e o festival Il Cinema Ritrovato



Cineconcerto na Piazza



Maggiore durante o cdggrg



XXV festival Il Cinema Ritrovato (2011)



Cartazes do Cine Ritrovato
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Biblioteca da Cineteca di Bologna



Capa do DVD Inferno (L’inferno, 1911), filme de Francesco Bertolini, Adolfo Padovan e Giuseppe de Liguoro, restaurado pela Cineteca di Bologna



Il Cinema Ritrovato completa 25 anos em 2011



Local consagrado à preservação do cinema, uma cinemateca precisa de espaço adequado para realizar esta tarefa primária, além de valer-se de competências profissionais específicas e ter uma política de enriquecimento do patrimônio com um objetivo claro: a disponibilização de acervos por meio de catalogação, internet, promoção de estudos específicos, pesquisa, publicações, manifestações, mostras etc. A conservação e o restauro do patrimônio, filmes, fotografias e cartazes são parte integrante dessa política que, a partir de ações que impedem a deterioração dos materiais originais, permite ao público contemporâneo descobrir os filmes do passado com novos olhos. Uma cinemateca deve permitir a um público tão amplo quanto possível encontrar as obras do cinema em sua totalidade, numa condição que as faça brilhar em toda sua modernidade e riqueza. A Cinemateca de Bolonha (nascida em 1974) teve como objetivo, nesses 35 anos de história, a implementação desse projeto. Com o apoio fundamental do Município, da Região Emilia-Romagna e da Direção-Geral de Cinema do Ministério da Cultura da Itália, a Cinemateca conta hoje com uma sede adequada, força de trabalho qualificada, um acervo relevante de filmes, fotografias e cartazes (enriquecido por alguns patrimônios de prestígio, como os de Chaplin, Pasolini e Blasetti), e uma bem articulada política de exibição. Além dos arquivos, a Cinemateca de Bolonha dispõe de três salas e de uma belíssima biblioteca. Grandes eventos, como Il Cinema Ritrovato e as projeções a céu aberto na Piazza Maggiore de Sotto le Stelle Del Cinema, completam o grande calendário anual, que apresenta cerca de 1.500 filmes para mais de 180 mil espectadores. Uma proposta rica e muito diversificada. Essa é a contribuição mais importante que uma instituição cultural pode aportar a uma “democracia da visão”, especialmente em um país como a Itália, envenenado por décadas de má televisão.



Embora seja um festival calcado na pesquisa, que contempla o vasto território da história do cinema, Il Cinema Ritrovato foi capaz de se tornar, ano após ano, o festival mundial das cinematecas, onde se mostram em primeira mão os melhores frutos da atividade de restauração e recuperação. Ao mesmo tempo renova o relacionamento entre os arquivos de cinema e os espectadores, trazendo para frente da tela não apenas um público internacional de especialistas (no ano passado, mais de setecentos credenciados vieram de fora de Bolonha), mas também um público considerável (em 2010, foram 56.730 espectadores em uma semana). Os interesses de Il Cinema Ritrovato são sempre uma atenção especial ao cinema mudo, um olhar mais atento e curioso sobre o cinema europeu, um cuidado renovado com a qualidade dos acompanhamentos musicais, uma paixão especial pelos filmes em grandes formatos que voltam a brilhar na tela. Tudo isso mantendo o ecletismo que se reflete em um programa que alterna dos grandes clássicos aos filmes recuperados, pouco notados ou ainda desconhecidos. O festival tem construído uma rede de colaboradores europeus e internacionais, estabelecendo-se como um lugar de troca e como caixa de ressonância para o aprofundamento histórico e metodológico desenvolvido pela comunidade arquivística. Do mesmo modo, mostrou que é possível organizar um festival de rigor científico sem se fechar no círculo de uma elite de profissionais especializados. Além disso, Il Cinema Ritrovato vem contribuindo, ao longo desses anos, para avançarmos na definição da restauração de filmes. Em Bolonha, uma grande comunidade de arquivistas, historiadores, pesquisadores, jornalistas, cinéfilos, estudantes e simples espectadores pode admirar, comparar, criticar a restauração e, assim, começar a estabelecer teorias, reflexões e práticas inovadoras. A Immagine Ritrovata, oficina de restauro da Cinemateca, tornouse uma das mais renomadas do mundo. Em 2011, o festival aconteceu de 25 de junho a 2 julho. Entre outras coisas, homenageamos a obra de Howard Hawks, Conrad Veidt, Boris Barnet e Elia Kazan.
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João André Brito Garboggini Doutor em Artes pela Universidade Estadual de Campinas. Professor do Centro de Linguagem e Comunicação da Pontifícia Universidade Católica de Campinas. Ator e diretor teatral.
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Mapeamento da comédia cinematográfica italiana



Giancarlo Giannini e Monica Vitti na comédia de Ettore Scola – Ciúme à italiana (Dramma della gelosia – tutti i particolari in cronaca, 1970)



Sophia Loren em Mortadella (La mortadella, 1972), de Mario Monicelli
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Ugo Tognazzi em Venha tomar um café conosco (Venga a prendere il caffè da noi, 1970), de Alberto Lattuada
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Historicamente, o elemento cômico no cinema italiano está presente desde o seu início. O historiador Jean Antoine Gili afirma que: A comédia como gênero autônomo formou-se lentamente no decorrer de uma germinação que começa no princípio dos anos 10 e que se enraíza na tradição do espetáculo popular – commedia dell’arte, teatro dialetal, circo, café-concerto e teatro de variedades – antes de encontrar a sua especificidade e linguagem próprias. Esta comédia, em tempos considerada como divertimento superficial, concorre para a intensa fermentação que caracteriza o cinema italiano no começo dos anos 40 e atravessa os anos do neorrealismo, assimilando o essencial do movimento: uma atenção mais atirada e penetrante da realidade.1



A commedia all’italiana, tida como gênero cinematográfico, existiu desde o início da história do cinema italiano, mas consolidou-se, enquanto estilo, a partir do final da década de 1950, tendo seu auge nos anos 1960 e 1970 no mercado cinematográfico daquele país. Esta comédia, como tendência cinematográfica autônoma, desenvolveu-se inicialmente a partir da prática de artistas provenientes do teatro, sobretudo do teatro de revista, e transformou-se num gênero em sintonia com o gosto do público italiano, nas décadas de 1930-40, quando se integrou às imposições do regime fascista.



Quando Mussolini chegou ao poder, em 1923, o cinema italiano possuía uma cinematografia incipiente, devido à quebra da produção ocorrida com o final da Primeira Guerra Mundial. A média de produção nesta fase era menor do que vinte filmes por ano.2 O desinteresse inicial do governo fascista pelo cinema e o aumento da censura exercida pelo regime diminuiu ainda mais a produção cinematográfica italiana. Conforme diz Amico: O fascismo desencorajou na fonte (coisa facílima de fazer, dado o controle total exercido sobre a produção) qualquer representação negativa da Itália contemporânea. Excluindo todo tipo de crônica negra, narrativa de misérias, maus humores, conflitos sociais, atrasos e até mesmo de pecados burgueses como o adultério, este cinema apresenta, portanto, um país sempre feliz e otimista.3



A partir dos anos 1930, Mussolini, com seu genro, Galeazzo Ciano, inicia um investimento na produção cinematográfica, que com o subsídio estatal cria em 1932 o Festival de Veneza e em 1937 os estúdios da Cinecittá, alcançando em 1942 o primeiro lugar em produção cinematográfica em toda a Europa.4 Desde 1934, o conde Ciano foi o chefe dos serviços de imprensa e propaganda do regime, de modo que o controle de censura, orientação e financiamento da produção cinematográfica estavam, pelo menos teoricamente, nas mãos do governo fascista.5



1 GILI, Jean A. La comédie italienne. Paris: Henry Veyrier, 1983. p. 56. 2 HAUSTRATE, Gaston. O guia do cinema: iniciação à história e estética do cinema. Lisboa: Pergaminho, 1991. p. 13. 3 AMICO, Masolino. La Commedia all’Italiana: il cinema comico in Italia dal 1945 al 1975. Milano: A. Mondadori, c. 1985. p. 3 4 HAUSTRATE, Gaston, op. cit., p. 13. 5 CARRIL, M. Martínez. De cómo el fascismo quiso hacer cine, se metió en un lío y algo más. Cinemateca Montevideo, ano V, n. 27, set. 1981.



Mais conhecido por seus papéis cômicos no cinema, o comediante Totó é considerado um dos maiores artistas italianos



Mapeamento da comédia cinematográfica italiana



Tiveram particular sucesso nos anos do regime fascista (1937-1943) os filmes dei telefoni bianchi (dos telefones brancos), definição colocada em uso comum para indicar um gênero de filmes de evasão constituído de melodramas românticos e comédias sofisticadas ambientadas geralmente na alta burguesia italiana, privados de qualquer referência à vida cotidiana das classes subalternas. A expressão Telefoni Bianchi é ironicamente utilizada, para dar a ideia de luxo, pois suas produções eram rodadas em locações internas, ambientadas em salões enormes, amplos living-rooms, quartos faraônicos, cenografados com divãs opulentos, grandes escadarias internas, tapetes orientais e sobre uma mesinha de mármore ou de vidro um indefectível telefone branco: símbolo de esnobismo provinciano, correspondente a um comportamento artificioso, contrastante com o público proletário e de pequena burguesia que utilizavam telefones negros. Alguns críticos têm identificado este nicho cinematográfico como o cinema oficial do período fascista; capazes, mais do que as superproduções históricas6 realizadas no mesmo período, de transferir as tensões sociais da época para um plano de total irrealidade. Entre os cineastas que frequentaram o gênero os mais conhecidos são Mario Camerini, Mario Mattoli, Goffredo Alessandrini, Amleto Palermi, Rafaello Matarazzo. Vittorio de Sica estreou como ator no filme Grande Magazzini, de Camerini, no ano de 1939. O cineasta Mario Camerini, mesmo realizando filmes de cunho fascista, aparece quase único como destoante da tendência a se alinhar ao regime de Mussolini, por sua constância em refutar o sentimentalismo e pela propensão em ocupar-se de classes populares e não de burgueses e, ainda, pela preocupação com o realismo7 de ambientes e situações. Isto ocorre ao menos em alguns de



seus filmes: Gli uomini che Mascalzoni rodado ao ar livre na Feira de Milão, tendo como protagonista Vittorio de Sica, em seu primeiro êxito cinematográfico. Outros filmes de Mario Camerini: Il cappello a tre punti (1935), que sofreu cortes da censura nas cenas iniciais por retratar a massa de cidadãos revoltada contra os governantes; Signor Max (1937), também com a atuação de Vittorio de Sica, sofreu imposições da censura por tratar do conflito entre o proletariado e a aristocracia. Outro cineasta desse período é Mario Mattoli, que não teria o mesmo status artístico de Camerini, por seus filmes estarem mais integrados à produção dei telefoni bianchi. Sua importância a esta época reside no fato de sua versatilidade em trabalhar como produtor. Foi diretor de 31 filmes no período de 1934 a 1943. Sua origem artística foi o teatro de revista, do qual trouxe a experiência para as telas de cinema, produzindo La segretaria per tutti (1933), dirigido por Amleto Palermi, baseado em sketches do teatro de revista; dirigindo pequenas comédias, como por exemplo Musica in piazza, e uma tetralogia sentimental batizada de Film che parlano al vostro cuore: Luce nelle tenebre (1941), Catene invisibili (1942), Stasera niente di novo (1942), Labbra serrate (1942) e Ore 9 lezione di chimica (1942). Segundo Gili,8 Mario Soldati era autor de comédias brilhantes no final dos anos 30 (Due milioni per un sorriso, 1939; Dora Nelson, 1940; Tutto per la donna, 1940). Soldati testemunha uma vontade de extrapolar os esquemas espetaculares para lançar um olhar sobre a realidade ao seu redor. Em 1945, Soldati realiza a comédia Le miserie del signor Travet, cujo argumento, segundo o próprio Soldati, já se encontrava no Ministério da Cultura Popular em 1944, enquanto Roberto Rossellini trabalhava em Roma cittá aperta (1945). Le miserie del signor Travet



6 Entre os gêneros do cinema mudo italiano, o filme histórico ocupa sem dúvida um lugar de primeiro plano, seja pelo empenho com o qual era realizado (no plano técnico e financeiro), seja pelo bom resultado artístico de filmes que, em certos casos – como o de Cabiria – revolucionaram o tradicional sistema das tomadas cinematográficas. O gênero histórico nasceu ao mesmo tempo, podese dizer, que o cinema na Itália. Ver COMENCINI, Gianni. O filme histórico: história do cinema italiano, 1896-1960. In: Catálogo do III Festival Cinematográfico/Cinemateca do Museu de Arte Moderna. Rio de Janeiro: MAM, 1960. p. 5. 7 O Realismo é outra tendência do cinema italiano. O crítico Umberto Barbaro afirmou que “se tratava de uma maneira de ver o mundo, e que na sua expressividade transformava-se em arte”. Posteriormente, esta tendência desembocaria no Neorrealismo cinematográfico, representado por cineastas como Roberto Rossellini, Luchino Visconti, Vittorio de Sica, entre outros. Ver FABRIS, Mariarosaria, O Neorrealismo cinematográfico italiano: uma leitura. São Paulo: Edusp/Fapesp, 1996. 8 GILI, Jean A., op. cit., p. 74.
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suas atividades cinematográficas, dando início à carreira de maior sucesso de um ator cômico italiano. Totó, nome artístico de Antonio de Curtis Gagliardo Ducas Comneno di Bisanzio, foi um representante da commedia all’italiana anterior à tomada de consciência ideológica do gênero. Totó traz à memória a imagem do cômico que teve sua performance elaborada no teatro popular: caracterizações histriônicas, construídas a partir de expressões faciais e corporais, de onde tira sua habilidade cômica, centralizando a ação dos filmes que protagonizou de maneira contumaz. Totó tornou-se um emblema do cômico popular cinematográfico italiano, assim como Cantinflas, o próprio Oscarito e até mesmo Charles Chaplin. Traços neorrealistas da comédia cinematográfica italiana põe em cena o mundo da burocracia numa Turim do século XIX e tem como herói um modesto empregado que sofre com chacotas de seus colegas, troças de seus superiores. Depois de trinta anos sem evoluir em sua carreira, por antipatia de seus chefes, Travet é envolvido num azarado caso com a amante de um deles. É acusado por sua traição, à qual reage violentamente. Demitido por sua reação, aceita um emprego de contador numa padaria. Na visão de Gili, Mario Soldati seria um dos melhores diretores italianos do pós-guerra, que, trabalhando na época em que os diretores neorrealistas cativavam o público italiano com suas preocupações relativas à situação trágica do período para a Itália, legou alguns filmes cômicos importantes para a elaboração da Commedia all’ítaliana dos anos 1960. Sua crítica irônica às hierarquias do mundo burocrático serviu de modelo para filmes do gênero, como, por exemplo, Un borghese piccolo piccolo (1977), de Mario Monicelli. Neste mesmo período, Gili também destaca dois atores que marcaram época na comédia italiana: Macario, sobretudo em dois filmes do diretor Carlo Borghesio: Come persi la guerra, de 1947, e L’eroe della strada, de 1948. É nesta época – entre os anos 1945 e 1948 – que Totó inicia



A sedimentação de uma indústria cinematográfica durante o período fascista representou uma fase embrionária do que viria a ser o neorrealismo cinematográfico italiano. Roberto Rossellini, um dos pioneiros deste movimento, trabalhou sob a supervisão de Vittorio Mussolini, filho do Duce, em Luciano Serra pilota (1942). Vittorio de Sica tem sua estreia como ator neste período. Luchino Visconti também realizou sob supervisão de Vittorio Mussolini seu primeiro filme na Itália: Ossessione, em 1942, depois de voltar da França, onde iniciou a carreira como assistente do cineasta Jean Renoir. A criação, nesta época, da Scuola Nazionale di Cinema permitiu um debate questionador do regime, natural de uma instituição acadêmica, no qual foram criadas as imagens precursoras do Neorrealismo. Dentro do meio cinematográfico italiano, nas décadas de 1950 e 1960, onde se inclui a commedia all’italiana, muitos artistas nas mais variadas funções cinematográficas podem ser considerados como componentes de um star system que engendrou e popularizou nomes em nível mundial. Essa cultura da promoção de nomes artísticos, sobretudo de atores e diretores, provavelmente inspirada na cultura dos astros de Hollywood, na Itália teria sua origem durante o período fascista, aquele período que antecedeu o Neorrealismo, consolidando-se com a emblemática trindade neorrealista: Roberto
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O cineasta Dino Risi entre Marcello Mastroianni e Sophia Loren durante as filmagens de A mulher do padre (La moglie del prete, 1971)



Mapeamento da comédia cinematográfica italiana



A commedia all’italiana de certa forma extrapola os limites do gênero, pois é possível encontrar em filmes, considerados dentro do gênero, além do próprio elemento cômico que provoca o riso, uma gama de conteúdos que não estão ligados ao cômico pura e simplesmente, mas que aparecem associados a ele. Em alguns filmes, o cômico quase desaparece. Um exemplo disto pode ser observado no filme C’eravamo tanto amati (1974), de Ettore Scola, que dentro de sua narrativa imprime uma mescla de lirismo amoroso e crítica política, conseguindo uma leveza em que personagens recheadas de conflitos e contradições psicológicas e sociais não estão ali em função de um riso cômico, mas de um riso sutil que, no decorrer do filme, resulta em uma agradável melancolia identificada na simplicidade dos eventos nos quais as personagens são envolvidas e levadas por suas vidas.



Rossellini, Luchino Visconti, Vittorio de Sica/Cesare Zavattini, entre outros nomes, ainda, diretores como Giuseppe de Santis e Luciano Emmer.



italianfilmsociety.co.uk



A commedia all’italiana teve origens anteriores ao Neorrealismo, mas, à sua sombra, exercitou e absorveu características deste movimento: a prática de filmar fora do estúdio, a captação de imagens tiradas de fatos reais, uma noção mais voltada para temas de cunho crítico-sociais. E continuou a evoluir, passando por uma fase de marasmo, durante a crise da democracia italiana dos anos 1950 e, retomando seu vigor criativo ao final



desta década e durante os anos 1960. A commedia all’italiana chegaria ao seu auge como produto da indústria cinematográfica na virada dos anos 1960 e 1970, perdendo sua força a partir da metade dos anos 70, não desaparecendo totalmente graças a cineastas e atores que, com seus trabalhos, mostraram que a commedia all’italiana suplantava os limites do gênero e continuavam a utilizar o cômico peculiar aos filmes que, anteriormente, haviam sido classificados como commedia all’italiana. Amico9 define o filme cômico italiano como “um tipo de filme alegre ou divertido, não ‘dramático’ e não ‘sério’, ao menos intencional ou declaradamente em todas as suas acepções secundárias: comico brillante, farsa, paródia, um certo tipo de musical, grotesco etc, etc.”.



9 AMICO, Masolino, op. cit., p. 3.



Speriamo che sia femmina (1986), de Mario Monicelli, aproxima-se do drama ao retratar uma família italiana de tradição rural, cujas gerações mais novas não conseguem adaptar-se às transformações que lhe são impostas por eventos de suas vidas, como a morte do pai, a mudança para uma cidade grande, entre outros, mas ao final do filme retornam ao lar e recomeçam suas vidas, embora apenas as mulheres continuem a compor a família, num final se não totalmente feliz, quase feliz, com o nascimento de mais uma mulher na família. Isto não acontece em Parenti serpenti (1992), também de Monicelli, que volta a tratar de assuntos familiares, mas traz um desfecho insólito, de um humor ácido e constrangedor, quando filhos adultos explodem a casa dos pais, enquanto vão a um baile de reveillon, matando seus progenitores para resolverem os desagradáveis problemas de convivência com pessoas idosas, expondo uma face incômoda das relações familiares, ou seja, um final infeliz. A commedia all’italiana não objetivava ser um movimento nos moldes do neorrealismo cinematográfico. Contudo, alguns de seus filmes conquistaram uma tópica comum e certa relevância para a história do cinema italiano, por sua
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originalidade na utilização do cômico, quer para a crítica social, quer para a de costumes. Algumas regras foram estabelecidas para a produção de um “genuíno filme cômico” produzido na Itália. Seus criadores, entretanto, conseguiram, em várias de suas obras, burlar essas normas, rodando filmes heterogêneos que extrapolavam a fronteira do gênero. Isto ocorreu entre 1958, quando I soliti ignoti, de Mario Monicelli, veio a público, e a metade dos anos 1970, quando a commedia all’italiana assumiu um padrão de produção que garantiu grandes bilheterias, em detrimento da qualidade estética declinando para um gênero cada vez mais enquadrado em fórmulas que davam certo. Amico10 procura fazer um levantamento dos filmes ditos cômicos no período que vai de 1945 a 1976, pois os considera uma importante fatia da produção cinematográfica italiana neste período. Ele considera que o fato de que, por trinta anos, a cada quatro filmes produzidos um era cômico, não significa necessariamente que os filmes cômicos tivessem um quarto da receita total; todavia o dado é, sem dúvida, orientador da tendência do público ou, pelo menos, das expectativas dos produtores. No período determinado pelo autor, os filmes cômicos foram campeões de arrecadação da produção italiana por 14 vezes. Talvez a filmografia da commedia all’italiana tenha sido enquadrada como tal por necessidades mercadológicas e, posteriormente, reconhecida pelo público e pelos próprios realizadores como um gênero específico. Esta assimilação do rótulo de gênero pelos realizadores e a sua popularidade junto ao público trouxeram uma consequente possibilidade de investimento na produção em série, que gerou uma padronização dos filmes cômicos. A grande quantidade de filmes do gênero cômico na Itália banalizou a imagem da commedia all’italiana, que passou a ser vista como um amontoado de lugares comuns. Esta visão traz um preconceito em relação ao gênero, que dentro de sua hegemonia nos anos 60 chegou a ter uma média de 38 filmes no período que vai de 1958 a 1970.



Dentre o grande número de filmes distribuídos comercialmente na Itália no intervalo de 1958 a 1970, 534 filmes são cômicos, de um total de 2.414 filmes distribuídos, incluindo 43 estrangeiros, ou melhor, com diretores, protagonistas e histórias não italianos, quase sempre franceses, mas produzidos também com capital italiano e considerados burocraticamente italianos.11 A commedia all’italiana tem um alcance maior do que uma classificação genérica redutora. A popularidade alcançada pela comédia, apesar de sua tendência à produção em série, legou um conjunto de filmes heterogêneos dentro da própria classificação, o que cria uma névoa na visão dos elementos objetivamente característicos deste gênero. Uma cinematografia que lida com temáticas variadas, incluindo o lírico, o trágico, o próprio cômico, o grotesco e o sublime, modulando a comicidade a cada filme. Há uma preocupação com a crítica social que muitas vezes pode ser recebida pelo público com estranhamento, ao se deparar com imagens e narrativas nem sempre apenas agradáveis, mas sarcásticas e irônicas, muitas situações de humor negro, tragicômicas e sem happy ends, numa sátira de costumes que analisa criticamente os costumes do cidadão comum italiano da época, ridicularizando instituições como o casamento, a família, a igreja, o machismo italiano, entre outros. Não são filmes de comédia deslavada, mas pautados, muitas vezes, num lirismo sutil e agradável, assim como, também, na criação de situações de humor negro, constrangedoras ou desagradáveis, conseguidas através da recorrência ao trágico, ao grotesco como motivo de riso. Gili12 avalia uma crítica feita pelo crítico Micciché que considera a maioria dos filmes da commedia all’italiana como “vulgares e que satisfazem o conservadorismo pequeno burguês em detrimento da capacidade crítica do espectador”. O autor francês considera o julgamento do crítico italiano como



10 Ibidem, p. 5-6. 11 Fonte: Catálogo Bolaffi, compilado por G. Randolino – longas-metragens distribuídos comercialmente na Itália de 1º de janeiro a 30 de junho de 1975. 12 GILI, Jean A., op. cit., p. 147-148.
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Mapeamento da comédia cinematográfica italiana



redutor e representativo da atitude da crítica italiana em generalizar todas as formas de espetáculo de características cômicas. É certo que a commedia all’italiana encontrou uma fórmula estrutural que padronizou sua filmografia, dentro da qual temos muitos filmes menores, como qualquer produção em série, destinada ao consumo imediato e a formação de um gênero. Porém, nesta cinematografia existem obras representativas para registrar o gênero como fundamental para o entendimento da cinematografia italiana do século XX. A configuração alcançada pela commedia all’italiana no final dos anos 1950 e início dos 1960 poderia ser observada como um amadurecimento do gênero, conseguido através da fusão entre elementos neorrealistas e o cômico, proveniente do teatro de variedades. Uma visão de que estas duas variáveis não existem uma em detrimento da outra. Ambas podem causar uma recepção reflexiva do público: o riso como forma de distanciar o público de uma identificação catártica com personagens e situações retratadas de maneira idealizada, ufanista. A commedia all’italiana, em sua absorção dos moldes neorrealistas, pode ter conseguido o realismo almejado por aquele movimento, através da inclusão do riso em circunstâncias nas quais o humor deveria ser ignorado, por se tratarem de temas tabus para a sociedade italiana do pós-guerra. Um filme de relevo para o advento desta commedia all’italiana, como gênero, foi I soliti ignoti (1958), de Mario Monicelli, talvez pelo motivo de a obra ter dificuldades de ser enquadrada em algum filão na época. Para Amico,13 I soliti ignoti é “uma raridade que de vez em quando se apresenta no cinema italiano, um filme cômico onde a comicidade nasce das situações e dos diálogos, antes que das habilidades de cômicos especialistas”.



Gili coloca que I soliti ignoti Pode ser visto como uma obra que encerra um período de evolução ou uma obra que marca o nascimento de uma comédia [...] O filme é a expressão de um maior engajamento social, verdadeiramente político: Mario Monicelli coloca em cena uma história que traz consigo uma coagulação de humores diversos e que focaliza os interesses da narrativa sobre um microcosmo tragicômico de excluídos, de desgarrados ou de marginais.14



Micciché15 considera I soliti ignoti um filme de certo relevo, não tanto por ser um dos mais leves e mais originalmente inventados filmes do pós-guerra, mas também porque decreta a feliz parceria de Monicelli com a dupla Age e Scarpelli, argumentistas e roteiristas do filme. Ao contar a história de um grupo de ladrões incompetentes que planejam o assalto perfeito, Monicelli não só fez uma paródia extremamente engraçada ao thriller Du rififi chez les hommes (1955), de Jules Dassin,16 como também criou uma metáfora de um país que estava lutando desesperadamente para se reconstruir. O filme de Monicelli transcende a paródia para alcançar, através de um encadeamento, frustrações hilariantes, um clima de absurdo, um nonsense chapliniano. Com roteiro escrito pela dupla Agenore Incrocci e Furio Scarpelli (Age e Scarpelli),17 reelaborado com a ajuda de Suso Cecchi D’Amico, roteirista costumeira de Visconti e do próprio Monicelli, I soliti ignoti é um nascedouro de uma geração de importância que participou da transformação e aprofundamento da commedia all’italiana no final dos anos 50 e início dos anos 60. Essa geração se desenvolveu tanto no gênero cômico italiano, que extrapolou os frágeis limites desta vertente cinematográfica.



13 AMICO, Masolino, op. cit., p. 109. 14 GILI, Jean A., op. cit., p. 110. 15 MICCICHÉ, Lino. Cinema italiano: gli anni’ 60 e oltre. Venezia: Marsilio, 1998. p. 93. 16 Trata-se de um filme de estruturação dramatúrgica clássica de thriller norte-americano, um noir. O filme de Monicelli é uma espécie de anti-rififi, onde as personagens em vez de andarem de automóveis, andam de bicicleta ou de ônibus. 17 A dupla Age e Scarpelli começou seu trabalho em 1947, principalmente em filmes de Totó. Durante a década de 50, os roteiristas trabalharam em filmes de grande importância como Le signorine dello 04 e Racconti romani, de Giani Franciolini, ou Le bigame, de Luciano Emmer – três filmes em colaboração com Sergio Amidei, um dos roteiristas italianos mais importantes. Também trabalharam junto a Mario Monicelli em filmes de Totó e em Père e figli, Il medico e il stregone; e Souvenir d’Italie, de Antonio Pietrangeli. Influenciados por Sergio Amidei, seguiram no intento de enxertar elementos ideológicos do Neorrealismo na comédia popular. I soliti ignoti é um exemplo bem-sucedido deste trabalho em colaboração.
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A narrativa se desenrola de forma ágil, “rodado em um preto e branco muito refinado, prevalecendo as cenas noturnas, iluminadas por Gianni Di Venanzo, sob um nervoso comentário musical do jazzista Piero Umiliani”,18 colocando as personagens em locações de uma Roma suburbana onde as situações são sempre sórdidas e insólitas. Os gangsters maltrapilhos deste filme, cheios de conflitos pessoais e problemas cotidianos que dificultam o sucesso de seu assalto, diferenciam-se dos idealizados bandidos dos filmes noir hollywoodianos. I soliti ignoti marcou o início de uma nova atitude estética e colocou a comédia num estágio de onde não poderia mais retornar.



e, ao mesmo tempo, severo e acusador da triste natureza humana.



Ao lapidar uma imagem desencantada da sociedade italiana contemporânea, vários cineastas como Mario Monicelli, Dino Risi, Pietro Germi, Stefano Vanzina (Steno), Luigi Comencini, entre outros são considerados os responsáveis pelo advento da Commedia all’Italiana. Gênero que desenvolve em sua extensa filmografia a marca de uma poética do riso amargo, sardônico, comovido, melancólico



O suicídio de Mario Monicelli, em 29 de novembro de 2010, sela o fim de uma geração de cineastas que foi capaz de realizar filmes de criatividade artesanal e popular, sem perder as características industriais do cinema. Isto não nos faz louvar produções de consumo descartável, mas perceber o cinema como meio de entretenimento e conscientização de suas plateias.19
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Os cineastas, os roteiristas não procuravam conscientemente cultivar um status de autores, mas em alguns casos, chegaram a realizar obras de cunho autoral. Sua produção, adaptada ao caráter industrial conquistado pela commedia, não deve ser considerada de modo redutor. A regularidade de produção do cinema italiano neste período produziu filmes que exibem os costumes da cultura popular italiana que são passíveis de registro em uma história do cinema, estendendo-se de maneira menos constante até os dias atuais.



18 AMICO, Masolino, op. cit., p. 109. 19 Outras referências bibliográficas: GARBOGGINI, João André B. Uma viagem brancaleônica pela Idade Média. Dissertação (Mestrado em Multimeios) - Universidade Estadual de Campinas, 2004; GARBOGGINI, João André B. Entrevista com Mario Monicelli. Revista Studium, Campinas, n. 24, 2005. Disponível em: http://www.studium.iar.unicamp.br/21/index.html.



Matrimônio à italiana (Matrimonio all’italiana, 1964), de Vittorio de Sica



Alex Calheiros Doutor em Filosofia pela Universidade de São Paulo, com doutorado-sanduíche na Università di Roma. Professor de Ética e Filosofia Política no Departamento de Filosofia da Universidade de Brasília. Organizou a edição de Rossellini do cinema e da televisão (CinuspCCSP, 2003), com Mariarosaria Fabris, e de Esplendor de Visconti (Cinusp-CCSP, 2002), com Mariarosaria Fabris e Carlos Augusto Machado Calil.



O Neorrealismo



In: BERTARELLI, Massimo. Il cinema italiano in 100 film. Roma: Gremese, 2004



e as origens políticas do cinema italiano



Silvana Mangano em Arroz amargo (Riso amaro, 1949), de Giuseppe de Santis



O termo neorrealismo aparece pela primeira vez de modo claramente definido, diz Gian Piero Brunetta em sua monumental Storia del cinema italiano, no prefácio que o crítico italiano Umberto Barbaro escreveu, ainda no início da década de 1930, ao livro de Pudovkin, Soggetto Cinematografico. Ali Brunetta sublinha que o seu uso, naquele caso, queria marcar o cumprimento da primeira etapa de um dos debates mais controversos da cultura italiana: a possibilidade de uma ruptura, para falar na língua de Gramsci, com uma cultura provinciana e elitista. Mas o termo reaparece, curiosamente, não por acaso, num bilhete escrito por Mario Serandrei a Luchino Visconti, referindo-se ao filme Obsessão, quando ele, o montador do filme, deparou-se pela primeira vez com o material filmado. Assim, tal termo parece marcar não somente o ponto conclusivo de um determinado itinerário, como bem notou o historiador, mas também o ponto de partida daquela que André Bazin chamou de A escola italiana da libertação. Segundo Brunetta, o termo neorrealismo nasce e começa a circular mais ou menos em 1928, para se referir à literatura e ao cinema, especialmente produzidos na União Soviética, sendo que por volta de 1929 o termo se dissemina, passando a se referir tanto à produção literária quanto cinematográfica não somente soviética, mas cobrindo um espectro mais internacional, ainda que mais propriamente europeu. Na Itália – bem cedo, aliás –, o termo já aparece num discurso feito por Libero Salaroli na revista Cinematografo, em que trata das filmagens de cenas externas feitas dentro e fora dos estúdios. Coincidentemente, mas numa outra chave de leitura, uma das características e talvez a mais marcante do cinema dito neorrealista seja justamente a ideia de que o cinema deve sair dos estúdios e ir para as ruas, pelas estradas, pelos campos, entrar nas casas e nas fábricas, para flagrar a vida; e isso não para
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Versátil Home Video



In: BERTARELLI, Massimo. Il cinema italiano in 100 film. Roma: Gremese, 2004
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simplesmente registrá-la ou reconstituí-la fielmente, mas para que o contato com a realidade disponha o material a partir do qual a vida deve se refazer e transformar-se em uma outra realidade. Mais particularmente para o grupo que realizou o filme Obsessão, para alguns justamente a obra inaugural do cinema neorrealista, o cinema é compreendido como uma arte, cuja especificidade é tomar o real como um referencial a partir do qual o artista trabalha para elaborar, numa relação crítica e construtiva, outra realidade: a realidade da arte. Guido Aristarco, não querendo rejeitar a viagem que o termo neorrealismo empreendeu, mas repensá-la em termos objetivos, disse, com muita razão, sempre se referindo a Obsessão, que o prefixo neo anteposto ao substantivo realismo não queria ali significar uma retomada de “um certo” realismo praticado antes ou em tempos remotos, dentro ou fora da Itália, a menos que se queira entender por real, simplesmente, por exemplo, pessoas comuns tomadas de seus lugares para interpretarem a si mesmas, ou filmagens externas, fora do estúdio, para ilustrar as telas com belas e bucólicas paisagens, mas que por real se queria ali dizer o referencial sobre o qual o cinema deve intervir crítica e construtivamente, antepondo ao real os procedimentos realistas associados ao dispositivo cinematográfico, dando primazia aos procedimentos técnicos que deveriam transformar a matéria da realidade em estilo. Entretanto, à parte este breve aparecimento do termo para se referir ao cinema, e mesmo assim de modo ainda pouco apurado, na Itália, durante toda a década de 1930 (com exceção, salvo engano, do ensaio de Salaroli), o termo neorrealismo foi mais usado para se referir à literatura do que ao cinema, uma vez que em relação a este último a expressão foi usada quase tão-somente por Umberto Barbaro, e depois, mas ainda assim na esteira



Aldo Fabrizi interpreta um padre que colabora com a Resistência italiana em Roma, cidade aberta (Roma città aperta, 1945), de Roberto Rossellini Massimo Girotti e Clara Calamai contracenam em Obsessão (Osessione, 1942), de Luchino Visconti, considerado por alguns a obra inaugural do Neorrealismo



Vittorio Gassman em Arroz amargo (Riso amaro, 1949), de Giuseppe de Santis



do crítico, apenas pelo grupo da revista Cinema, para se referir a algumas pouquíssimas obras, como Sole e 1860, de Blasetti, Assunta Spina, de Mattoli, e Sperduti nel buio, de Martoglio. Vemo-lo, todavia, sendo usado largamente para se referir, por exemplo, a romances como Gli indifferenti, de Moravia, Tre operai, de Bernari, Gente di aspromonte, de Alvaro, Fontamara, de Silone, entre outros. Diferentemente do que se pode imaginar, o uso do termo neorrealismo, mesmo quando usado na Itália em âmbito estritamente literário, não queria certamente afirmar o nascimento naquele momento de um estilo italiano, vigoroso e genuíno, mas, na verdade, tencionava equiparar a produção nacional a certos nomes da vanguarda internacional. Neorrealismo reunia nomes como Freud, Joyce, Proust, Svevo, romancistas e cineastas russos, Pirandello, os maiores ícones da recente literatura realista americana descobertos e introduzidos na Itália por Vittorini e Pavese, além do cinema francês de Carné, Renoir e Duvivier, denominado como realismo poético. A “etiqueta neorrealista”, como se vê, abrigava muitas coisas com muito pouco em comum; um arco tão amplo, todavia compreensível, porque inicialmente o uso do termo neorrealismo nasceu por um esforço de desprovincialização do tacanho ambiente cultural italiano, e que vagarosamente forçou uma abertura até se transformar num projeto de renovação cultural e política, que se efetivará um pouco mais tarde, quando surge a geração à qual pertence o grupo de Cinema. O Neorrealismo italiano, portanto, como assevera Brunetta, foi fecundado por muitas partes. Tem suas raízes, por um lado, numa série de referências estrangeiras que visavam a introduzir elementos alheios à voga nacionalista dominante na Itália e que se torna flagrante na experiência de escritores e críticos, com a chamada criação dos mitos russo, francês e americano, sem, no entanto, por outro lado, desconsiderar a melhor tradição nacional, especialmente aquela conhecida por verista, da qual Giovanni Verga é certamente o maior exemplo (a qual, porém, era lida segundo uma orientação nem um pouco convencional, a marxista, ou pelo menos antifascista). A recorrência a tradições tão distintas



In: BERTARELLI, Massimo. Il cinema italiano in 100 film. Roma: Gremese, 2004



O Neorrealismo e as origens políticas do cinema italiano



foi primeiramente uma válvula de escape do ambiente asfixiante de então, que se mostrou decisiva não somente para o amadurecimento teórico e crítico de vários intelectuais italianos, como se disse, mas também para o refinamento estético de jovens artistas, muitos dos quais primeiramente estrearam na atividade crítica nas páginas de revistas de cultura como Cinema, e logo depois colaboraram em realizações cinematográficas, entre elas, o filme Obsessão. Para Brunetta, o itinerário percorrido pelo termo salienta que a busca poética neorrealista, a partir do que ele chama “conexão orgânica entre as experiências literárias e cinematográficas europeias” (e mesmo não-europeias) fez, portanto, com que o neorrealismo fosse concebido desde sempre como “termo aberto, como palavra de ordem para uma ruptura no plano linguístico, temático e ideológico das experiências artísticas italianas”. Valendo-se aqui da opinião corrente sobre o Neorrealismo, se ele não conseguiu se afirmar como uma poética homogênea, ele teria ao menos marcado uma posição política, elemento suficiente para justificar a opinião mais geral que identifica cinema italiano e cinema político com Neorrealismo, inaugurando uma tendência que certamente cria problemas, mas também nos permite avaliar o legado de um momento rico e cheio de nuanças, quanto foi o período de formação da geração que o criou. Mas, para que não se perca o fio da meada, foi graças principalmente ao trabalho de muitos intelectuais, entre eles Luigi Chiarini e Umberto Barbaro, sem contar os muitos jovens, em sua maioria críticos e aspirantes a cineasta, para me restringir aqui ao âmbito estritamente cinematográfico, que
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estas influências externas, misturando-se a outras referências nacionais – e, ironicamente, fermentaram dentro das instituições criadas e controladas pelo próprio regime fascista, como os Cinegufs, o Centro Sperimentale di Cinematografia, e principalmente em revistas como Primato, Bianco e nero e sobretudo Cinema, – formando assim a gênese das novas ideias que iriam mudar completamente o panorama cultural italiano contemporâneo. A revista Cinema, dentre todos os canais de difusão de assuntos relacionados ao cinema, tornou-se, particularmente, talvez por alcançar um público muito vasto e diversificado, a revista mais combativa e avançada que aquele momento poderia conceber (se bem que houvesse outras, restritas a um público especializado e culto); Cinema havia sido criada para ser apenas uma revista de divulgação cinematográfica e, depois, por exigências históricas e de caráter eminentemente político, assumiu uma orientação antifascista e, em alguns momentos, claramente marxista, mas, de todo modo, colocando-se na linha de frente da batalha ideológica num país provinciano, católico e ainda mais sob domínio fascista, e ademais defasado em relação à modernização em curso em toda a Europa, promovida, como se sabe, pelas diversas vanguardas artísticas. Esta orientação inicial de divulgação, longe de ter sido uma pedra em seu caminho, ao contrário, talvez, tenha sido justamente a causa de sua vantagem em relação, por exemplo, a outras revistas que se ocupavam de coisas afins. Cinema, porque criada com um perfil mais popular, conseguiu reunir, apesar do tom muitas vezes sutil e cifrado de suas mensagens, as forças necessárias para paulatinamente penetrar na vida cultural italiana e reacender um debate que, como brasa sob as cinzas, estava esperando apenas um sopro animador para que pudesse espalhar-se. Entretanto, mais do que retomar o discurso que motivou o início do Neorrealismo – que, como foi dito anteriormente, tinha o intuito já bastante importante de abertura dos horizontes culturais –, os jovens que nela trabalhavam tomaram a palavra e encamparam verdadeiramente o projeto de elaborar e organizar os elementos básicos que constituiriam mudanças mais profundas e efetivas na cultura italiana, o qual por muitos motivos e diversas circunstâncias, sabemos, gorou. Em que



pese o entusiasmo da época e da juventude, o resultado tinha em vistas a revolução. A impostação de um discurso renovador nas páginas da revista, sob o comando dos moços, alimentava-se, além das referências anteriores e externas que a certa altura já estavam amadurecidas, também do debate teórico-crítico por eles conduzido e quinzenalmente nela publicado. Tal debate tinha se especializado em exigir, do cinema e dos homens de cinema na Itália, uma tomada de posição criativa e ousada, mas que acima de tudo provocasse uma atitude que fosse capaz de revitalizar uma expressão artística presente no país desde sua origem; uma expressão artística ainda tão jovem, mas que já exibia sinais precoces de envelhecimento e decadência: o cinema. O discurso crítico que a revista a partir de certo momento adquiriu pode ser plenamente compreendido quando lemos, por exemplo, o artigo “Cadáveres”, publicado em Cinema e assinado por Luchino Visconti. O artigo que levou a firma de Visconti foi, no entanto, escrito coletivamente pelo grupo de redatores, os quais, um pouco mais tarde, colaboraram no filme que marcou o début na direção cinematográfica do jovem aristocrata milanês. Penso que vale a pena, apesar de muito longo, expô-lo aqui na íntegra, porque ele marca exemplarmente a maturidade política alcançada pelo grupo dos jovens críticos antifascistas romanos. Ele sinalizava que, naquele momento, já existia efetivamente uma ruptura com a cultura fascista, e se colocava ao mesmo tempo como discurso inaugural, antecipando todo o empenho do grupo em promover uma transformação efetiva no ambiente cultural italiano, especialmente em âmbito cinematográfico. O artigo, numa linguagem bastante incomum, diz assim: Andando por certas sociedades cinematográficas, acontece que se topa muito frequentemente com cadáveres que se obstinam a crerem-se vivos. Terá acontecido aos outros, como a mim, tê-los em princípio encontrado e não tê-los identificado: porque, quando estão em circulação, estão vestidos como eu e vocês. Mas aquele processo de decomposição, que está neles escondido em ato, todavia, difunde um fedor de estragado, que não escapará mais a nenhum nariz um pouco experimentado. Nos casarões mo-
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Vittorio de Sica dirige Maria Pia em Umberto D. (1952) Carlo Battisti, ator estreante que deu vida à personagem



derníssimos, onde agora têm sede certas sociedades, os escritórios dão todos para longos corredores com tantas portas laterais, e no batente de cada uma, tantas placas iguais, com o nome do ocupante: um columbário no cemitério. Já aconteceu de, por acaso, eu me encontrar abrindo uma dessas portas na presença de ceninhas memoráveis. Um velhinho saltitante pela sala, tomado pelo frenesi numa fúria inspiradora, sob os olhos de um contemporâneo com papos de antigo peru, que, imóvel, atrás do amplo escritório de madeira clara, segue os passos quebrando pastilhas de urotropina, vigilante como a serpente que depois papará o coelho. Personagens assim marcam encontros no tardar das horas vespertinas, ao término de uma penosa digestão, a inventar livretes de melodrama que já existem sem que eles saibam. Se nunca se apresentou a vocês a ocasião de ter de conferir a algum destes senhores e ter de expor, com um fio de repugnância, os seus sonhos, as suas ilusões, a sua fé, os terão contemplado com o olho ausente do sonâmbulo, e no fundo da sua órbita opaca lhes parecerá aflorar-se o frio da morte. Vem deles, frente aos seus argumentos, como de certa personagem de Poe, que, morto já há algum tempo, mas conservado intacto no corpo por uma vontade magnética possante, esta lhe vindo de repente a faltar, corrompe-se e dissolve quando menos se espera. Vivem, já mortos, ignorantes do progredir do tempo, do reflexo das coisas todas extintas, daquele seu mundo descolorido, onde a gente circulava impune sobre os pavimentos de papel e gesso, onde os cenários oscilavam no respirar de uma porta repentinamente aberta, onde floresciam perpetuamente roseiras de papel de seda, onde estilos e épocas se fundiam e confundiam magnânimos, onde, para que se possa entender, Cleópatras art nouveau, de aplique no cabelo, vampirizavam (colocando-os



sob o chicote) sombrios pedaços de marco antônios de espartilho. Saudosos dos teatrinhos de pose em alpendres de vidro como os das estufas de flores, gabinetes fotográficos à periferia. Às vezes, os surpreenderão de noite, entre a meia-noite e a lua, quando, furtivos e com a inocência do colegial que cortou a corda depois do silêncio, correm para reencontrar a amiguinha jovem que os deixe chorar um pouco no seu ombro. Metem-se então por sobre certas escadinhas que cheiram a fenol. No sono, partilham terríveis pesadelos: ao nascer do dia, acordados de sobressalto, atacados do fígado que reclama o seu Schoum, à luz incerta do quarto não sabem mais se estão vivos agora, ou se viveram. Não vão nunca ao cinema. Que os jovens de hoje, que são tantos e que vêm se nutrindo, por hora, apenas de santa esperança, todavia impacientes por tantas coisas que têm para dizer, devam encontrar-se como bastões entre as rodas destes muito numerosos cadáveres, hostis e desconfiados, é coisa muito triste. O tempo deles acabou e eles ficaram: e não se sabe o porquê. Os cadáveres no cemitério! Consintam, pois, serem colocados na vitrine, e nos inclinaremos todos nós. Mas como não deplorar que ainda hoje a muitos destes seja consentido ter em mãos as chaves do cofre e mandar e desmandar? Nunca virá o dia desejado, no qual às forças jovens do cinema será concedido dizer claro e direto: “os cadáveres no cemitério?” Vocês verão como todos acorrerão, neste dia, e solicitarão a algum imprudente retardatário, ajudando-o, com todas as reservas, a por seu outro pé na cova.1



O estilo literário do artigo, como se percebe neste texto, num tom quase de manifesto, parece dialogar com alguma vanguarda modernista, certamente a futurista, pela forma e pelo ritmo, mas o acento crítico e ácido que pontua todo ele, antes de anunciar o nascimento de algo, faz primeiro o necrológio de uma geração que agora, em finais dos anos 40, já estava velha e precisava dar o lugar a outra mais jovem. Acerto de contas, o artigo “Cadáveres”, de fato, parece falar de uma situação já intolerável, parece ser o basta de uma geração que tendo ficado por muito tempo “indiferente” – para aludir aqui ao romance de Moravia, que tipifica perfeitamente



1 Publicado no número 119 da revista Cinema, de 10 de junho de 1941, p. 336. Tradução de Alex Calheiros e Pedro Heise. Revisão de Mariarosaria Fabris para a revista Olhar, n. 21, ano XI, p. 63, ago./dez. 2009.



cine



o estado de alma daqueles que não se alinhavam ao regime e que por muitos anos mantiveram em relação a ele uma oposição silenciosa, muitas vezes escondida no gosto por uma filosofia idealista, uma cultura estrangeira ou na poesia hermética –, não suportava mais ficar calada e precisava claramente falar. Esta necessidade por expressar a própria insatisfação frente aos procedimentos do regime intensificou-se principalmente depois da Guerra Civil Espanhola, a “gota d‘água”, aquela que foi a prova de fogo dos jovens italianos para assumir uma atitude mais definida em relação às calamidades fascistas. Naquela época, eles viam sair de suas pequenas cidades, como voluntários para a batalha, apenas desempregados e mortos de fome, criando uma divisão social que colocava em lados opostos os que o regime classificava como “Homens e Não”. Os italianos estavam se confrontando, pela primeira vez de forma muito clara, com aquilo que Vittorini chamava de “a humanidade ofendida”, etapa posterior à indiferença, o primeiro sentimento despertado pelo horror e pela barbárie. A Guerra Civil Espanhola talvez tenha sido a etapa mais importante da formação desta geração, e, por isso então, talvez só mesmo depois dela viesse a necessidade de falar, já que até então parecia que a retórica do regime não havia dito nada, ou talvez tenha dito demais. O artigo “Cadáveres” era o recado desabusado de uma geração que reclamava o lugar ocupado por outra não merecedora. Por isso, enfaticamente, o artigo diz, em tom de ameaça e advertência, aos protagonistas dessa velha geração que o tempo deles tinha acabado. O longo período de maturação, ao que parece, estava acabando, pois a este ponto, como se pode ver, o debate já mostrava que havia uma insatisfação generalizada, ao menos por parte de um determinado grupo de intelectuais, e fazia transparecer que existia gente com vontade e criatividade para renovar o cinema e a cultura italiana desde que houvesse espaço ou que a velha geração cedesse o espaço. Em “Cadáveres”, já se disse, lemos os pressupostos morais necessários para que o grupo pudesse deflagrar mudanças; os pressupostos estéticos, no entanto, a menos que se leia na descrição dos ambientes cinematográficos de então um aceno à falsificação da realidade que eles de modo ferrenho vão combater, só vão aparecer um pouco depois no



amadurecimento do trabalho de militância intelectual, incendiado por uma paixão política, exercido por eles na revista Cinema, os quais podem ser lidos, surpreendentemente sintetizados, no artigo que é uma espécie de manifesto estético do grupo e do filme, “O cinema antropomórfico”. Ao final do artigo, o grupo expressa veementemente todo o comprometimento deles, pois era apenas uma questão de tempo, a “ocupação” dos espaços possíveis de transformação. As últimas palavras do artigo mostram mais claramente que o discurso se endereçava a uma velha geração moribunda que tinha seus dias contados, mas já acenava para o desejo, nem um pouco reprimido de uma nova geração, ansiosa para que acabasse uma etapa e outra enfim começasse. Por isso, embora seja verdade que essa jovem geração fosse muito simpática às artes e ao cinema estrangeiro (no mais, tanto amor era apenas o remédio contra os sintomas do veneno inoculado pelo nacionalismo reinante), e muito crítica em relação ao cinema de casa, ela não era de forma alguma descrente das possibilidades existentes para se fazer algo novo, e o debate que se desenvolvia naqueles anos tornava-se pouco a pouco mais animado, fortalecia-se ao longo dos anos e era temperado, além das referências externas, por referências autóctones que, como já se disse, não eram escolhidas por acaso. Giuseppe Verdi e principalmente Giovanni Verga, apresentados por Sapegno e Russo, via Francesco de Sanctis, o grande crítico literário da época do risorgimento, foram capítulos importantes na formação dos jovens críticos, ícones da oposição que se fez desde cedo ao regime. Il melodramma de verdi, de Massimo Mila, e Giovanni Verga, de Dino Garrone, obras precoces de jovens intelectuais, ainda hoje são lembradas, para além da presumível qualidade nas temáticas abordadas, como representantes incontestes da formação da cultura de resistência ao fascismo, e frutos prematuros do clima de insatisfação política que fora muito claramente expresso no manifesto assinado por diversos intelectuais italianos já na metade da década de 1920, pois oposição, de algum modo, sempre se fez. Mas, tanto Verdi quanto Verga eram lidos em chave antifascista – através da obra de Benedetto
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Croce (aliás, o primeiro intelectual a fazer oposição e apontar caminhos de resistência ao regime) – e marxista – através de Antonio Labriola, no prefácio, na época já um clássico, que escreveu ao Manifesto comunista, o qual trazia a novidade de pensar a teoria marxista a partir de uma reflexão sobre a história da classe operária italiana (trabalho de aclimatação feito no início do século, que marcou profundamente a cultura política italiana). Assim, para aquela geração que não compartilhava com os ideais fascistas, a Itália era terra estrangeira, e países distantes passaram a ser suas verdadeiras pátrias, e o que estava próximo, por força das circunstâncias, precisava ser colocado numa devida distância. Mas, dentre todos os lugares “visitados, a viagem de formação na qual esta geração fez a educação sentimental, moral e política tinha como meta a América. Uma viagem à América feita no imaginário através da literatura e do cinema”. “Para nós”, dizia Giami Pintor, “esta América não tem necessidade de Colombo. Ela se descobre dentro de nós”. A geração que fez sua viagem de amadurecimento político e estético nos anos difíceis, os anos mais negros da cultura italiana, embora tenha sufocado por muito tempo o grito, aprendeu a se ofender e sonhar com os romances realistas americanos, traduzidos por Vittorini e Pavese, assim como as primeiras experiências literárias destes, que são, para dizer de modo ligeiro, obra da aclimatação da narrativa americana no “país dos limões”. Com tais autores, os jovens “indiferentes” aprenderam que era possível, numa sociedade na qual até então ter cultura era um forte sinal de distinção, criar um novo tipo de relação entre os intelectuais e a sociedade. Vittorini e Pavese foram talvez os primeiros artistas que não se contentaram em exercer bem a profissão ao qual se dedicavam (num tempo em que o hermetismo foi para muitos um lugar seguro e, mesmo que não fosse comprometido com o fascismo, era, no mínimo, descomprometido com todo o resto), mas assumiram suas existências, sendo, num tempo de nivelamento, um sinal de contradição e de engajamento. Naquela época, quem lesse os romances realistas americanos de Steinbeck, Saroyan, Cain ou Hemingway, e os primeiros romances de Vittorini e



Pavese, tinha a impressão de ter encontrado uma mensagem numa garrafa, tal era a força encantadora que suas páginas possuíam. “Uma vez”, recorda Pavese, “até um livro menor que viesse de lá, mesmo um pobre filme, nos comovia e nos colocava problemas vivos, nos despedaçava o consenso, e das páginas duras e bizarras daqueles romances, das imagens daqueles filmes, veio a nós a primeira certeza de que a desordem, o estado violento, a inquietação da nossa adolescência e de toda a sociedade que nos rodeava poderiam ser resolvidas e se tornar um estilo, em uma ordem nova, podiam e deviam se transfigurar em uma legenda do homem”.



A narrativa americana e a recente literatura italiana eram uma mensagem de cifras claríssimas; elas eram lidas como metáfora de vidas que testemunhavam a impossibilidade de integração com os horrores do fascismo e sonhavam mundos de liberdade. Ao contrário do que se pode imaginar, a ligação estreita da juventude italiana com a literatura e com o cinema estrangeiro – muito especialmente americano – não significava propriamente fuga e evasão, pois, muitas vezes, ao procurarmos o outro, encontramos a nós mesmos, e damos a volta ao mundo para chegarmos em casa. Importante também para a impostação do discurso renovador da geração da qual fez parte o grupo de Cinema foram os escritos e as aulas do grande teórico e professor Umberto Barbaro no Centro Sperimentale di Cinematografia, sempre cheias de referências ao cinema soviético, mas com muitas variantes e novidades, como os conceitos de filme de tese, trabalho de colaboração e realismo. Além de Barbaro, vale a pena também mencionar aqui Luigi Chiarini, outro famoso teórico do cinema e também professor no Centro Sperimentale di Cinematografia, que, embora se colocasse numa posição diametralmente oposta ao pensamento e às convicções políticas daquele, fazia-lhe um contraponto necessário, útil e fecundo para a formação do grupo, pois sua atenção se voltava não somente para questões relativas ao cinema de um ponto de vista estritamente estético e político, como dedicava também em suas reflexões uma especial atenção às questões de cunho mais profissional. Penso que a relação prolongada e exigente entre mestres e alunos talvez tenha, neste caso, surtido mais efeitos
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do que se imagina, não somente em âmbito teórico e crítico, mas sobretudo prático, explícito, como se pode notar no filme Obsessão, o primeiro resultado do longo aprendizado pelo qual passou toda uma geração de jovens intelectuais.



mentos necessários para transformá-la. Todavia, não se restringia a uma atitude meramente política, entenda-se bem, pois toda a elaboração crítica da realidade deveria se tornar, por fim, um estilo. Assim, deste modo, tortuoso, o termo neorrealismo atravessou pouco mais de uma década, bebendo de muitas águas e significando muitas coisas, até expressar por fim – para alguns historiadores equivocadamente – o conjunto das obras da cultura italiana produzidas um pouco antes e durante a Segunda Grande Guerra, no imediato pós-guerra e nos anos da reconstrução, as quais se não podem ser compreendidas numa única poética, compartilham, no entanto, um mesmo impulso moral: antes, de resistência ao fascismo; e depois, de reconstrução da vida nacional, não podendo, contudo, ser reduzido a uma experiência de caráter unicamente político. Se couber aqui a afirmação de Giuseppe de Santis, o Neorrealismo foi, com mais razão, uma experiência efetiva de liberdade, vale repetir, tanto no plano estético quanto no plano político, criando, para além das simplificações, um lugar comum, ou melhor, uma justa adequação entre forma estética e forma social. De fato, seu maior legado.



A tônica dominante, como se pode perceber, dessa nova fase do longo percurso feito pelo termo neorrealismo, cumprida fundamentalmente por causa de um número muito variado de personagens e de obras, constituiu muito mais do que um programa de abertura cultural como até então tinha sido. O projeto neorrealista, assim como ele então passou a ser compreendido, pretendia, a partir de muitas referências, anteriores e contemporâneas, externas e internas, nem sempre óbvias, implementar uma laboriosa tarefa: a de fazer um trabalho que não fosse apenas crítico da realidade, e sim que tivesse o intuito e os instru-
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O imprescindível trabalho de aclimatação das variadas referências, inclusive as nacionais (já que estas, ainda que próprias, eram um tanto alheias), para o amadurecimento do projeto neorrealista em andamento, mais especificamente no cinema, foi, no entanto, responsabilidade, sobretudo, de Umberto Barbaro. Este mais particularmente compreendia que, para que houvesse uma efetiva renovação na cultura italiana, deveria haver, além da importação de tradições capazes de provocar uma benfazeja abertura de horizontes, um fortalecimento das experiências realistas encontradas na cultura local (camuflando certamente os traços marxistas de sua visão de mundo, que pretendia dar à cultura nacional uma forte perspectiva internacional e que introduzia uma variante importante de mutação da matriz local, o que, em nossa opinião, fez toda a diferença). Barbaro sustentava que existia na Itália uma longa tradição realista que deveria ser justamente reivindicada, garimpando referências que remontavam à pintura de Caravaggio e, evidentemente, às grandes obras do “verismo” italiano, especialmente o de Giovanni Verga, além da parca produção cinematográfica nacional, a “pouca prata da casa”, mas que, segundo ele, já contava com algumas obras exemplares. Podemos dizer, todavia, que era justamente o trabalho muito particular de suas leituras que dava o recado e despertava nos jovens estudantes o desejo de “escapar” da persistente bizarrice da “italietta”.
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Luchino Visconti cercado por Burt Lancaster e Giuseppe Rotunno durante as filmagens de O leopardo (Il gattopardo, 1963)



Luiz Renato Martins Doutor e mestre em Filosofia pela Universidade de São Paulo. Professor da Escola de Comunicações e Artes da USP. Autor de Conflito e interpretação em Fellini (Edusp, 1994) e Manet: uma mulher de negócios, um almoço no parque e um bar (Zahar, 2007).
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In: La petite encyclopédie du cinema. Paris: Éditions du Regard, 1998
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Cartaz do filme A estrada da vida (La strada, 1954)



1 Apud Liebman, Stuart. Why Kluge. October, Cambridge, n. 46, p. 8, fall 1988.



cine



Texto publicado originalmente como apresentação do livro Conflito e interpretação em Fellini (Edusp, 1994).
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O advento do Neorrealismo A noção de diretor autor como principal fenômeno ciesteve na base da Nouvelle e. re G M : ar a nematográfico internacional do Vague – consagrada no Festival m ce llo Ro a. Ma em stro n i pós-guerra revestiu significação culde Cannes, em 4 de maio de 1959, c i an ni: Il gioco del tural de primeira grandeza. Desencadeou com a aclamação da obra de Truffaut, uma reviravolta, além de estética, também cultural Les quatre cents coups.5 Irradiou-se também para os EUA e a Alemanha Ocidental, onde o modelo e política, alcançando os processos de produção do filme pessoal e barato ensejou o Novo Cinee recepção do cinema, e colocando-os em discusma Alemão.6 A mesma proposta seria adotada, são pública – extravasando, pois, a faixa estrita de segundo versões mais politizadas e radicalizadas, questionamento, atingida pela arte de vanguarda. em países subindustrializados, apresentando-se, por exemplo, em movimentos como o do Cinema Nesse processo, a importância de Rossellini foi Novo brasileiro e também em correntes undercrucial. Ele foi considerado, a partir de Roma città 2 aperta (1945) e de Paisà (1946), como precursor e ground, como a do Cinema Marginal brasileiro, artífice principal, não só na Itália, mas, de modo que emergiu em 1969.7 geral, deste movimento renovador, que seria pauNa fórmula original dos Cahiers, a essência do tado pela noção de autoria, de acordo com a ideia cinema era encarnada pelo diretor. A ideia do de “política dos autores”,3 formulada mais tarde, em meados da década de 50, pela equipe de Les cinema de autor, confrontada com o modo Cahiers du Cinéma.4 A noção de autor teve grande industrial, resgatava o papel do virtuose e do fortuna. Visava a realçar a expressão do diretor artesão e afirmava a expressão pessoal do diretor. no processo cinematográfico, diante do peso de Propunha a leitura dos estilos autorais como outros valores culturais e de fatores industriais e escrituras cinematográficas, ombreando a figura comerciais, determinantes da política de marketing do cineasta com a do escritor – uma figura pondos grandes estúdios e de fenômenos derivados, tifical no cinema francês, inclinado, por tradição, como o culto dos atores. à adaptação de obras literárias. O conceito de 2 Primeira exibição em 24 de setembro de 1945, no Teatro Quirino, em Roma. 3 A expressão Politique des Auteurs, criada por François Truffaut, surgiu nos Cahiers du Cinema, n. 44, de fevereiro de 1955. Ver Baecque, Antoine de. Les Cahiers du Cinéma: histoire d’une revue. tomo I. Paris: Cahiers du Cinéma, 1991. p. 147 e ss. Para ideias antecedentes à concepção de Truffaut, expressas seja na França, através da Revue du Cinéma (1946), seja na Inglaterra, por Lindsay Anderson, em 1950, ver Caughie, John. Theories of autorship: a reader. London: Routledge & Kegan Paul. p. 36-37. 4 O número 1 da revista data de 1º de abril de 1951. 5 Desde 1957, alguns redatores da Cahiers já realizavam curtas-metragens. Sobre o impacto específico deste filme - lançando a ideia de filmes pessoais e de baixo custo - junto aos produtores e homens de negócio, ver Baecque, Antoine de, op. cit., p. 286. Sobre o enorme sucesso de bilheteria da Nouvelle Vague, e as facilidades de produção daí advindas, ver Ibidem, tomo II, p. 7 e ss. 6 O Manifesto de Oberhausen (28/2/1962), assinado por 26 realizadores, marcou o surgimento do Novo Cinema Alemão, voltado, segundo Alexander Kluge, um dos signatários, para a realização de “filmes de baixo custo, que traduzissem experiências altamente pessoais. Elas poderiam ser triviais ou sofisticadas”. Cf. Kluge, Alexander. On new german cinema: an enlightement, and the public sphere: An interview with Alexander Kluge. October, Cambridge, n. 46, p. 23, fall 1988. 7 Sobre a incidência e as variantes assumidas pela ideia do cinema de autor no Brasil, ver Xavier, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal. São Paulo: Brasiliense, 1993.
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caméra-stylo,8 que serviu a tal fim, ao mesmo tempo em que veiculava a ambição de autoafirmação e enobrecimento artístico do cinema, descurava, na analogia abstrata, a matriz própria de sua linguagem, de geração industrial.



Giuletta Masina em Noites de cabíria (Le notti di Cabiria, 1957)



O reconhecimento da individualidade dos diretores, graças à ação de tal corrente da crítica francesa, originou efetivamente o movimento da Nouvelle Vague e tornou-se o seu leitmotiv. A perspectiva dos críticos, transposta para o campo da produção, com a migração de parte considerável dos redatores dos Cahiers (Rivette, Truffaut, Chabrol, Rohmer, Godard e outros) para o exercício de realização, proclamado como autoria, assinalava a implementação de um novo estágio na indústria e no marketing do cinema. Superava-se a antiga dualidade autor-artesão versus indústria, posta na dicotomia entre o movimento neorrealista e o sistema hollywoodiano, em troca de uma nova articulação entre a posição autoral - organizada em formas de trabalho semicooperativas - e o sistema produtivo distributivo. Abria-se a porta para a celebração dos realizadores e a veiculação regular do cinema de autor no mercado internacional. 9



O fenômeno Fellini advém nesta fase de constituição do novo papel do realizador e de aclamação da Nouvelle Vague. Fellini já era um autor reconhecido, várias vezes premiado em mostras internacionais, inclusive com dois Oscars, por La strada e Le notti di Cabiria, e integrado ao panteão da crítica. O triunfo estrondoso de crítica, de público e na mídia de La dolce vita, lançado no início de 1960, provoca uma mudança qualitativa no seu prestígio: converte-se na expressão do novo estatuto autoral.10 Assim, no período entre La dolce vita (1960) e Otto e mezzo (1963), Fellini se consolida, para a opinião pública internacional, como principal autor do cinema italiano, sucedendo a Rossellini nesse papel emblemático, no foro originário do cinema de autor. Passa a simbolizar o novo estágio de relações entre autor e indústria, em que o papel de diretor, promovido a protagonista do processo cinematográfico, deixa a situação artesanal e o ponto de vista da escassez e se integra ao núcleo de um mercado de luxo. Sinalizando o valor de referência central, assumido por Fellini na nova conjuntura, o qualificativo “felliniano” (para designar certos traços ou situações) passa a ser adotado pela mídia de vários países. Quais as causas dessa apoteose, levando à iconização de Fellini? Teria sido casual e absurda a ascensão de Fellini a tal patamar? Ao invés, seria possível supor que o fenômeno comportasse uma tentativa da mídia e do público de assimilar os efeitos de La dolce vita.11 Como explicar a diferenciação crucial que singularizou a recepção dessa obra, frente a outros produtos do cinema de autor? O que caracterizaria seu teor de novidade? Desde logo, neste plano



8 O equivalente literal da expressão cm português seria “câmera-caneta”. Segundo afirmava o autor da expressão, Alexandre Astruc: “(o cinema) depois de ter sido uma atração popular de feira, um divertimento análogo ao teatro de boulevard ou um meio de preservar as imagens de uma era, está gradualmente se tornando uma linguagem. Por linguagem, quero dizer uma forma na qual e pela qual um artista possa expressar os seus pensamentos, não importa quão abstrato sejam eles, ou traduzir suas obsessões exatamente como faz no ensaio contemporâneo ou na novela. É por isso que eu gostaria de chamar esta nova idade do cinema de a idade da camérastylo”. Cf. Astruc, Alexandre. La naissance d’une nouvelle avant-garde: la Caméra-Stylo. L’écran Français, Paris, n. 144, 30 mar. 1948. Apud Caughie, John, op. cit., p. 9. Astruc, que depois participaria da equipe dos Cahiers e seria cineasta, era então um jovem crítico. 9 Kluge diferenciou o grupo de Oberhausen, frente à Nouvelle Vague, afirmando: “O grupo de Oberhausen se caracterizava por perseguir um modo de produção como se o capitalismo estivesse começando de novo, como se fosse possível utilizar os métodos de 1802, na era do big business. [...] Nós tomamos as palavras (politique des auteurs) e mudamos o seu sentido. Com a Politik der Autorem, a responsabilidade financeira confundia-se com a artística”. Cf. Kluge, Alexander, op. cit, p. 24. A diferença, estabelecida retrospectivamente, não apaga, mas reafirma tanto o débito intelectual do movimento germânico para com os Cahiers, como também a vinculação essencial com a flexibilização do modo de produção e a valorização da expressão pessoal do realizador-empreendedor. 10 Diz Tullio Kezich sobre os meses seguintes ao lançamento de La dolce vita: “O cinema italiano está em plena retomada: Antonioni apresenta L’avventura em Cannes; Visconti está filmando, em Milão, Rocco e i suoi fratelli; multiplicam-se as iniciativas independentes. O sucesso de Fellini conferiu legitimidade e carisma à figura do diretor, estamos na melhor estação do cinema de autor [autorismo]. As teorias da Nouvelle Vague [caméra-stylo, filme de baixo custo, diretor como único autor] enraizam-se no solo do nosso cinema [...] debilita-se o prestígio dos produtores, que, agora, tentam se repropor como pontos de apoio organizativos, econômicos e comerciais”. Cf. Kezich, Tullio. Fellini. Milano: Rizzoli, 1988. p. 299. 11 Sobre as polêmicas de La dolce vita ver “Contineti e reazioni a La dolce vita a cura di Paolo Meneghetti”, em Fellini, Federico. La dolce vita. Milano: Garzanti, 1981. p. 159-220. Ver também Kezich, Tullio, op. cit., p. 291-294.
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dominado pela suscetibilidade imediata, pode-se considerar secundária a questão especificamente estética de sua estrutura, consoante a outras formas narrativas contemporâneas e cuja análise não cabe aqui. Seu primeiro impacto decorreria da surpresa, precisamente, da novidade de sua orientação temática. Isto é, do fato de se destacar seja do mundo da penúria ou de exclusão do mercado - típico do Neorrealismo - , seja do subjetivismo intimista, explorado subsequentemente como variante ao Neorrealismo, de diferentes modos, por Visconti, Rossellini, Antonioni. Em troca, La dolce vita desnudava o predomínio do marketing na cultura e nos serviços, modificando os costumes e afetando com intensidade específica o cinema - nessa experiência, possivelmente à frente das demais artes. Uma declaração de Fellini na época atestava o papel polêmico que conferia à sua intervenção, frente ao coro dos valores humanistas dos bem-pensantes, inclusive das hostes neorrealistas:12 “Vamos ter um pouco mais de coragem? Vamos deixar de lado as dissimulações, as ilusões equivocadas, os fascismos, os qualunquismos,13 as paixões estéreis? Tudo se rompeu. Não acreditamos em mais nada. E daí?”.14 La dolce vita trazia como protagonista um híbrido de jornalista, agente comercial e relações públicas tanto da cultura quanto da moda. E observava uma mutação radical dos valores e das condutas. Apresentava o poder das relações de mercado moldando a arte, a cultura em geral e a gama das relações humanas em jogo. A força de impacto da obra nascia da exposição dramática das suas condicionantes, redefinindo a imanência do cinema e propondo um olhar mais analítico sobre o mundo das imagens.15 Operava-se, então, uma conjunção inédita e chocante, para muitos, entre referência ao processo da obra, ou exposição de sua estrutura, e caracte-



rização dos mecanismos de mercado, implantados na Europa pós-Plano Marshall, e na Itália do chamado miracolo industrial dos anos 50. A investigação do novo quadro de relações entre arte e indústria iria se desdobrar em Otto e mezzo, que descortinaria a reorientação do processo cinematográfico, justamente a partir do diretor autor, encarnado por Guido - cortejado e homenageado pelo seu produtor, em moldes impensáveis antes do advento do cinema de autor. De modo análogo, os atores gravitavam docilmente em torno do diretor - como os componentes de uma orquestra musical em torno do maestro, ou seja, de modo também irreal para o star system estabelecido em Hollywood -, enquanto o embate de trabalho mais duro, vivido por Guido, vinha precisamente do choque de ideias com o escritor - logo, outro sinal de sua caracterização como autor. Desse modo, enquanto a Nouvelle Vague recorria à noção do autor, como dogma estético, mediante fórmulas teóricas - como política dos autores ou caméra-stylo -, ou por outras vias (tal a afirmação do teor autobiográfico de Les quatre cents coups), já o trabalho de Fellini introduzia uma nova perspectiva de questionamento do processo de produção. Entretanto, o calor da hora, marcada pela voga do cinema de autor, transformaria Otto e mezzo em paradigma da perspectiva autoral, eclipsando seu projeto crítico, para contrariedade do realizador. Exceção à regra foi o artigo de Roberto Schwarz, “8 1/2 de Fellini: o menino perdido e a indústria” (1964),16 apontando, de modo inédito, exatamente a visada histórica do filme, sua crítica da articulação entre a expressão individual do artista e a indústria, e a distância, por fim, entre a perspectiva crítica efetiva da obra e a ingenuidade exposta do seu protagonista, o cineasta Guido.



12 Rossellini acusa o golpe contra os princípios do Neorrealismo e, apesar de sua longa relação sentimental com Fellini, não esconde sua desaprovação, afirmando que Fellini se desencaminhara. Após um encontro pouco à vontade entre ambos neste período, Fellini comentou: “Olhou-me como Sócrates teria olhado Critão, se o discípulo tivesse subitamente enlouquecido”. Cf. KEZICH, Tullio, op. cit., p. 136. 13 O qualunquismo foi um movimento político do primeiro pós-guerra, inspirado nos sentimentos e interesses do homem comum. O termo passou a ser usado para exprimir uma atitude antipolítica ou de indiferença frente aos problemas políticos e sociais. 14 KEZICH, Tullio, op. cit., p. 183. 15 Outro indício da intenção explicitamente cortante da obra é dado pelo fato de Fellini ter filmado a sequencia da festa dos nobres ao som da canção de Brecht e Weill, Muck the knife, ao fundo, em play back. Como a música não podia ser conservada no filme, Nino Rota elaborou para Fellini um tema parecido. Ibidem, p. 278. 16 Publicado originalmente no Suplemento Literário de O Estado de S. Paulo. Republicado em SCHWARZ, Roberto. A sereia e o desconfiado: ensaios críticos. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981. p. 189-204.
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Com a difusão triunfal do equívoco, que ocultava o questionamento na tela das reestruturações no âmbito da produção, iria se forjar e propagar, de modo extenso e generalizado, a ideia de que o estilo de Fellini seria essencialmente autobiográfico, representando e exasperando as premissas do cinema de autor.17 Será, porém, que Otto e mezzo, ao fazer de um cineasta o suposto narrador e a figura central, seria, por isso, obra autobiográfica? A resposta afirmativa, amplamente majoritária até hoje, sustenta a visão estabelecida de um mitológico e tautológico estilo felliniano, fazendo a apologia do cinema e de suas próprias memórias. Ao invés a hipótese aqui apresentada contradita a possibilidade de tal estilo. Supõe obras analíticas e diferenciadas, e em tensão polêmica entre si, sem exclusão de outros embates em tópicos específicos. Nesse sentido, este trabalho retoma a virada da interpretação proposta pelo juízo contracorrente de Roberto Schwarz, acerca da impessoalidade de Otto e mezzo, repropondo-o extensivamente na interpretação da obra subsequente de Fellini. Nesta perspectiva, este trabalho sustenta que o cinema de Fellini, em vez de nostálgico e vivencial ou exasperadamente pessoal – como julgam muitos, na linha do cinema de autor –, será radicalmente analítico e político, e, enquanto tal, fundamentalmente impessoal. Desse modo sua obra efetuaria a crítica das premissas do cinema de autor, como do Neorrealismo, desconstruindo a fabricação do cinema. E, ao mesmo tempo, examinaria as transformações históricas de uma cultura totalitária, com fundo agrário e provinciano, para uma sociedade marcada pelos mecanismos de mercado e essencialmente conflituosa, nos termos do processo de industrialização e urbanização, implementado na Itália republicana. Nesse sentido, frente a um quadro de complexidade nova, Fellini se contraporia pelo distanciamento e pela ironia à



estética neorrealista, apoiada na busca de uma expressão popular, carregada de autenticidade, dos atores e dos autores - empenhados na crítica do cinema de estúdio e espetaculoso da era fascista. Nessa via, enquanto a influência neorrealista se exercia sobre Fellini - através dos seus vínculos de amizade e de trabalho com figuras exponenciais do Neorrealismo, tais como Rossellini, Fabrizi, Anna Magnani e outros, e pelo alto prestígio do movimento, sua obra já se destacaria nitidamente,18 oferecendo, desde o começo, no seu vezo satírico pronunciado, uma leitura crítica do processo cinematográfico. Suspendendo, nesse sentido, a crença na transparência dos signos, pressuposta pela estética neorrealista - preocupada, antes de tudo, com a práxis humana e a totalidade do mundo para, em troca, conquistando um ganho crítico, delimitar o processo cênico ou a situação de estúdio como novo campo de imanência. No percurso crítico, cumprido pela obra de Fellini, segundo a hipótese, a questão fascista pode ser vista como um tema chave. Com efeito, ela traria um limite crítico do Neorrealismo, por exemplo, de Roma città aperta e Paisà – obras delimitadas pelo ditame de união nacional – cuja visada - centrada nas ações da Resistência partigiana, ou na derrocada militar e política do fascismo, ocorrida no desfecho da guerra – deixaria intactas suas matrizes culturais e históricas, sintetizadas na tríade Deus, Pátria e Família19 - valores que sobrevivem à queda do regime e se mantêm como pilares do regime anticomunista subsequente, guindado ao poder pela Guerra Fria. O projeto crítico neorrealista também revelaria insuficiência noutro aspecto da questão fascista: aquele relativo à história do cinema italiano, já que não questionaria - entre outros fatores menos evidentes, como a opacidade da linguagem ou os limites da subjetividade autoral - um dado evidente e preocupante, o parentesco do cinema italiano com o regime fascista, criador de Cinecittà.



17 Pode ser um sintoma da demanda por obras pessoais, então vigente, que a massa de interpretações, neste quadro, não colocasse a hipótese do perfil de Guido ser decalcado a partir de um autor terceiro, falando na primeira pessoa, o que, porém, seria lógico, dado que Fellini fora caricaturista profissional. 18 A novidade da linguagem de Fellini não escapou à acuidade de Rossellini. Segundo Oreste del Buono, “Rossellini viu Lo sceicco bianco em fase de montagem, e se expressou claramente: Durante a projeção atravessei mil emoções, porque reencontrava na tela Fellini tal e qual o conhecia intimamente depois de tantos anos. Aturdido, me senti velho, enquanto o senti tão jovem...”. BUONO, Oreste del. Um esordio difficile. In: Fellini, Federico. Lo sceicco bianco. Milano: Garzanti, 1980. p. 12. 19 São os dizeres de uma faixa de rua, mostrada no vilarejo de Amarcord, logo após a derrubada a tiros, pelos fascistas, do gramofone que tocava A Internacional.
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A análise do fascismo, referido diretamente na obra de Fellini a partir de I clowns, pode ser vinculada àquela da cultura de massa, alvo primordial e constante da obra. Segundo a hipótese, a atenção precoce e estratégica no projeto crítico de Fellini para com a cultura de massa se explicaria seja por suas questões envolverem a especificidade do processo cinematográfico - um ponto cego ou impensado do projeto neorrealista -, seja em razão da cultura de massa, na Itália, vir condicionada pelo fascismo, tanto no que tange ao aparato de produção (vide a herança de Cinecittà) quanto, em parte, no caso dos próprios produtos - tal as fotonovelas, que parecem descender estilisticamente da cinematografia fascista, melodramática e propensa ao exotismo. Viria daí o tema de Lo sceicco bianco (1952), primeiro filme solo de Fellini, depois de realizar, em parceria com Lattuada, Luci del varieià (1950) - uma leitura aguda da fragmentação do tecido social e da cultura popular, e da reconstrução do show business a partir de contingentes de desenraizados, no pós-guerra. Assim, Lo sceicco bianco viria incidir de modo cáustico sobre um filão recém-aberto pela indústria editorial, e em plena expansão, o mercado das fotonovelas,20 associando-o além do mais ao poder obscurantista e conservador do Vaticano. A Itália padece a histeria da Guerra Fria e a clientela consumidora desses periódicos, concentrada no campo e em pequenas cidades do Sul (como o casal Wanda e Ivan Cavalli, funcionário municipal, protagonistas da obra), condensa também o principal foco eleitoral da Democracia Cristã.



Os poderes da religião e do Vaticano são empenhados contra o prestígio do Partido Comunista Italiano, adquirido na luta contra o fascismo. Um ano antes, em 1950, o Vaticano - cenário do grande final desta farsa felliniana em estilo guignol - promovera o Ano Santo. O crítico Oreste del Buono, ao descrever o panorama da Itália de 1951, contemporâneo às filmagens de Lo sceicco bianco, enumera: dois milhões de desempregados; grave penúria habitacional; nível de nutrição desastroso; mortalidade infantil exasperada; perseguição aos militantes sindicais; seguidas tentativas do governo democrata-cristão, de De Gasperi, de restringir garantias constitucionais recém-promulgadas; visitas sucessivas de generais dos Estados Unidos (Eisenhower, Ridgway) à Itália, e de De Gasperi aos EUA; séries de manifestações de multidões contra a ingerência militar e política dos EUA, frequentemente reprimidas a tiros, trazendo mortes em Comacchio, Adrano, Piana dei Greci.21 Nesse quadro de crise e confrontação, Lo sceicco bianco incomodaria por escarnecer da credulidade frente à linguagem e à religião, do jogo de influências entre o Vaticano e a administração pública, e do carreirismo de um funcionário. A obra, mal recebida, foi definida, por um dos poucos críticos favoráveis, como “o primeiro filme anárquico italiano”.22 A intervenção de Fellini não era intempestiva. Já fora antecedida por um curta-metragem de Antonioni, L’amorosa menzogna (1949), e por Belíssima (1951), um longa de Visconti. O próprio argumento de Lo sceicco bianco teve a concepção original de Antonioni, tendo sido, em seguida, vendido a um produtor e reelaborado por Fellini, Pinelli e Flaiano. E os rumos ulteriores da obra de Fellini, prosseguindo no encalço do ilusionismo moldado em série, e dos fenômenos de marketing viriam mostrar que a conjunção do realizador e do argumento integraria um processo em evolução.



20 Em 1947, Mondadori lança o semanário Bolero Film. Seguem-se Sogno, Grand-Hotel, Tipo, Luna Park e Incontri, cujas tiragens atingem rapidamente milhões de exemplares. Calcula-se o público leitor de então em torno dos cinco milhões. Ibidem, p. 6. Ver também REZICH, Tullio, op. cit., p. 172. 21 Ver BUONO, Oreste del, op. cit., p. 5-7. 22 O filme foi relançado em 1961, após o sucesso de La dolce vita, mas, de novo, e apesar dos nomes já consagrados de Fellini e Alberto Sordi, Lo sceicco bianco não obteve sucesso. Para o crítico Oreste del Buono, “Lo sceicco bianco, um dos mais belos filmes de Federico Fellini e do cinema italiano dos últimos cinquenta anos, está, no fundo, ainda para ser descoberto”. Ibidem, p. 13-15. Num estudo recente centrado no filme, Jacqueline Risset, ex-integrante da revista francesa Tel Quel, conclui que esta obra já esclarece “o movimento central do cinema de Fellini, o desdobramento constante [...]; ilusão, desilusão, liberação feliz e horror mesclados de ausência de significação”. Cf. Risset, Jacqueline. Fellini, le cheik blanc: l’annonce faite à Federico. Paris: Adam Biro, 1990. p. 56. A opinião sobre o caráter libertário do filme, emitida na época pelo crítico Callisto Cosulich, é reportada por Kezich, Tullio, op. cit., p. 183-185.
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A doce vida (La dolce vita, 1960)
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Logo, pela hipótese, as temáticas de La dolce vita e Otto e mezzo não seriam circunstanciais, mas etapas de uma investigação. Pertenceriam, em suma, ao fio condutor posto, desde o princípio, pela ironia frente ao envolvimento pessoal e imediato ou não distanciado, junto às imagens, por parte tanto do espectador como do autor. No curso da investigação da cultura italiana verificada na filmografia de Fellini, poder-se-á notar a sobreposição entre as prerrogativas de autor e a cultura autoritária, senão fascista, como viria deixar claro Intervista (1987), ao caracterizar o autor cinematográfico, avistado pelo jovem Fellini, repórter no set de Cinecittà, como um explorador colonial - à semelhança da primeira representação, na obra, de um realizador, com traços de despotismo e grandiloquência, como aparece em Lo sceicco bianco.23 No quadro dessa carreira geralmente aclamada, mas de curso analogamente denegado e sujeito à incompreensão, observa-se que, a cada novo trabalho, a mídia repisa, pelo seu lado, o slogan corrente de que Fellini seria um autor autobiográfico, um obcecado por si mesmo e pelo cinema. De outro lado, tem-se o realizador, em suas irônicas aparições aos jornalistas, enfatizando seguidamente o caráter artificial e inventado dos estilemas pessoais e autobiográficos, utilizados em suas obras. Se tal impasse parece ainda muito longe de se solver, a obra entretanto teria evoluído, radicalizando a desconstrução analítica seja do processo cinematográfico, seja das subjetividades envolvidas tanto na realização como na recepção do cinema. Nesse sentido, a partir de I clowns (1970), pode-se assinalar um novo patamar crítico, no qual a própria obra precedente de Fellini seria diretamente submetida à operação crítica, desencadeada contra as premissas e práticas autorais. Assim, Fellini passaria a assestar a sua ironia, não contra um cineasta qualquer, como em Otto e mezzo, mas contra o seu



próprio ícone, veiculado pela mídia; de modo correlato, entraria em cena, não para deixar a sua marca autoral, à la Hitchcock, mas para inserir a representação do autor, de modo isonômico, no mesmo plano temporal e axiológico de outros signos elaborados no filme.24 De acordo com a hipótese, tal objetivação da figura autoral, cercada por forte dose de ironia, visaria à eliminação das incompreensões suscitadas por Otto e mezzo: colocaria, para os espectadores, a representação do autor de modo mais delimitado e concreto do que as referências feitas ao papel do autor, em Otto e mezzo, de forma, todavia, etérea e onividente. A nova inscrição do autor tolheria a infinitude da cena, correlata à pressuposição da infinitude subjetiva do autor, em parte implicada antes. Nesta perspectiva, Roma (1971) viria tomar claramente o partido da finitude. Desdobraria e potenciaria a operação deslanchada em I clowns, pela qual o crivo crítico contra figuras convertidas em emblemas do estilo do autor evoluiria para uma desconstrução da perspectiva autoral ou subjetiva, substituída por uma estrutura crescentemente dialógica - crítica frente às marcas da expressividade pessoal, assim como da significação unívoca, universal ou transcendente da visualidade. No quadro proposto para a discussão estética, onde a noção de cinema de autor ou de expressão pessoal tem a função de um divisor de águas inicial, destaca-se uma implicação decisiva, com valor de fio condutor, para o seu desenvolvimento. Ela trata da contraposição entre a restauração da experiência da arte ou do espetáculo cinematográfico, como objeto de culto estético, e, de outro lado, a inserção do espetáculo no contexto de uma dialética aberta ou pública, não circunscrita aos limites da razão, mas própria à discussão democrática, concebida como atividade conflituosa de fatores heterogêneos.



23 Na obra de Fellini, a representação do autor como déspota, conjugando traços de vigarice e histrionice, parece recorrente. Um recenseamento incluiria, desde representações iniciais, em Luci del varietà, passando pelas figuras de Oscar e do mago de Le notti di Cabiria, pela de Guido, com dotes de sultão, e, assim por diante. Um momento marcante dessa série estaria em I clowns, em que, além do clown branco, prepotente e vaidoso, encarnar o autor, destaca-se ainda uma cena, de folia de circo, em que Fellini - representando a si próprio, prestes a responder, no set de filmagens, a um jornalista que o interroga acerca da mensagem do seu filme - tem a sua cabeça colhida por um balde, arremessado de modo irreverente por um anônimo, fora da cena. 24 Um caso, em certos termos, análogo ao de Fellini seria o de Jean-Luc Godard. Este, com a série de filmes militantes, influenciados pelos eventos de Maio de 68, também enveredaria, neste período inicial da década de 70, por uma via certamente diversa da de Fellini, mas que igualmente obedeceria a uma estratégia de desconstrução da perspectiva autoral, da qual fora um expoente.
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Despontaria assim na trajetória de Fellini, referida fundamentalmente à fabricação do cinema e atenta, do mesmo modo, ao seu processo de recepção, uma convergência com o rumo dos ensaios estéticos de Walter Benjamin, em diálogo com Brecht, sobre a modernidade, e as modificações trazidas pelo uso de técnicas industriais na produção visual. Benjamin apontava, já na década de 30, a perda da aura, da autenticidade dos objetos de arte, ou do valor da experiência estética formulada como contemplação pelo pensamento clássico setecentista germânico, influenciado por paradigmas teológicos. A leitura irônica e analítica de Fellini, ao revés tanto da expressividade neorrealista como daquela pessoal dos autores, e da promoção de valor do cinema, viria confluir, aqui, no mesmo sentido da teoria crítica e combativa de Benjamin. Acentuaria também tal convergência, o enfrentamento direto que ambos movem da estética fascista, marcada, tanto para Benjamin como para Fellini, pelo reaproveitamento, em escala de massa, de paradigmas estéticos setecentistas vinculados à ética unívoca ou universal do sujeito, e levando, em



consequência, à destituição da especificidade da recepção estética, transcorrida em foro coletivo e no horizonte industrial da modernidade.
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No quadro das contraposições com os aspectos restauradores do Neorrealismo e da Nouvelle Vague, e de confluência com a estética benjaminiana, propõe-se ao leitor examinar, na obra de Fellini, o possível recurso aos ensinamentos do teatro épico brechtiano, propugnando a perspectiva distanciada das imagens. Assim, se as preocupações de afirmação do valor do cinema teriam levado a Nouvelle Vague ao emprego, em geral apologético, de citações e referências, celebrando filmes e autores - segundo característica que poria a Nouvelle Vague em paralelo com procedimentos da Pop Art norte-americana, que efetuou, com Warhol e Rosenquist, por exemplo, a incorporação apologética de imagens provenientes do marketing - , em contraposição, as citações viriam constituir procedimento também recorrente nas obras de Fellini, mas visando a atender à preocupação analítica e política, ou democrática, de constituir outra perspectiva sobre a imagem aludida. Via de regra, a ironia e o pastiche viriam a ser os procedimentos de distanciamento adotados para dissolver a aura, eventualmente cristalizada em torno de certas imagens, e para recolocá-las em debate. Pode-se vislumbrar, aqui, nessa reutilização de concepções do teatro épico brechtiano, tal como se apresentavam na estética de Benjamin, o que se poderia talvez denominar de um “brechtismo minimal” praticado por Fellini. Ou seja, um reaproveitamento desses procedimentos no foro cênico, desligado, contudo, de uma teoria sobre a história - por certo, originalmente crucial para Brecht, mas cuja crença o pessimismo de Fellini o impediria de professar - outro ponto de possível aproximação com o multifacetado pensamento de Benjamin. Nesse sentido, observando-se simultaneamente o foco imanentista e o teor acentuadamente crítico ou não doutrinário dessa produção, conviria, em termos gerais, ancorar a obra de Fellini no quadro das poéticas da esfera pública,25 cuja designação, além dos princípios apontados, escapa aos limites deste trabalho. São Paulo, agosto de 1993.



25 Para uma proposta de constituição de um paradigma teórico nesse sentido, apresentando a ideia de uma “esfera pública de oposição” ver: Kluge, Alexander e NEGT, Oskar. The public sphere and experience: Selections. October, Cambridge, n. 46, p. 60-82, fall 1988; Kluge, Alexander apud Liebman, Stuart, op. cit.; HANSEN, Miriam, Cooperative auteur cinema and oppositional public sphere. New German Critique, University of Wisconsin, Milwaukee, n. 24-25, p. 36-56, fall/winter 1981/1982.
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Nessa hipótese, enquanto os neorrealistas e a Nouvelle Vague, por vias diversas, teriam buscado conferir originalidade e autenticidade à presença, ao hic et nunc da experiência cinematográfica - os neorrealistas mediante o toque de verdade no momento do registro ou da filmagem; a Nouvelle Vague pela cinefilia, o amor a filmes e a exaltação de autores - ambas as vias redundando, em suma, na implementação de uma atitude de culto ao objeto cinematográfico. Por outro lado, Fellini teria realçado constantemente o aspecto artificial e repetitivo do cinema, inerente ao seu processo industrial, em suma, despojando-o de valor de autenticidade. Nesse sentido, preocupar-se-ia agudamente, desde Luci del varietà, com o valor de troca conferido às imagens e, logo, com o aspecto manipulatório da produção cênica, submetida a um processo de fetichização - patrocinado não só por Hollywood, mas também pela ingenuidade neorrealista e pelo esteticismo da Nouvelle Vague - o qual, desde a segunda metade dos anos 60, Godard, com maior senso crítico, iria recusar.



Brasil e Itália em tempo de cinema



Entrevista com Rubens Piovano Diretor do Instituto Italiano de Cultura do Rio de Janeiro. Formado em filosofia pela Universidade de Turim, Rubens Piovano foi professor assistente da cátedra de língua italiana na Universidade de Sevilha, de 1980 a 1987. Trabalha há trinta anos na Área de Promoção Cultural do Ministério do Exterior da Itália e foi codiretor do Instituto Italiano de Cultura de Los Angeles. Dirigiu o Instituto Italiano de Cultura de Sevilha e há cinco anos dirige o Instituto Italiano de Cultura do Rio de Janeiro, onde acumula também a função de Adido Cultural do Consulado da Itália no Rio de Janeiro.



Italianos deram impulso



decisivo ao cinema brasileiro



RECINE: O Instituto Italiano de Cultura do Rio de Janeiro promove e integra as culturas da Itália e do Brasil. A cultura italiana é fundamental para a história do cinema brasileiro. Qual a sua compreensão sobre a contribuição dos imigrantes italianos para a formação do cinema brasileiro no início do século XX?



Se ainda hoje, cada vez que vou ao cinema aqui no Brasil, me impressiono em ver a enorme quantidade de sobrenomes italianos nos créditos finais, pode-se imaginar qual foi minha surpresa, e, porque não?, meu orgulho em constatar que ainda mais do que os imigrantes portugueses, espanhóis e alemães foram exatamente os italianos a lançar as bases do cinema neste país. Tudo começou com os já míticos irmãos Segreto, vindos de Salerno. Alfonso, que com a câmera Lumière filma os primeiros fotogramas da Baía de Guanabara, e Pasquale, que abre a primeira sala de projeções no Rio de Janeiro. Até 1903 eles foram os únicos produtores de imagem em movimento do Brasil, e à Empresa Pascoal Segreto se devem os primeiros testemunhos filmados no Rio e em São Paulo. Em seguida, os irmãos Labanca com as salas de projeção, o pioneirismo de Paulo Benedetti, que abre o primeiro laboratório de revelação de películas, precede com suas invenções o cinema falado e inaugura o cinematógrafo ambulante, assim como o fez Victor di Maio no Ceará. É Francisco Marzullo quem assina o primeiro filme de sucesso, Os estranguladores, de 1908. No princípio do cinema brasileiro, se destaca por



PIOVANO:



admirável versatilidade o piemontês Vittorio Capellaro, diretor (é dele a primeira versão cinematográfica do Guarani, baseado no romance de José de Alencar), produtor, roteirista e ator. E são os imigrantes italianos Gilberto Rossi, João Stamato, Arturo Carrari que detêm em mãos o mercado cinematográfico em São Paulo, enquanto que o “fazedor de fitas” de Verona, Igino Bonfioli, abre os caminhos para o documentário e para a ficção em Minas Gerais, onde foram pioneiros também Pietro Comello e Humberto Mauro. Imigrantes empreendedores, corajosos, de feição experimental, os italianos deram um impulso decisivo aos primeiros passos da história do cinema brasileiro, cuja Belle Époque não durou muito mais porque o mercado local, já na segunda década do século passado, atraiu investidores americanos que compraram todas as salas e a nascente distribuição brasileira para importar filmes produzidos nos Estados Unidos e no exterior, sufocando os primórdios promissores da produção nacional. RECINE: O chamado “Ciclo da Vera Cruz” foi uma tentativa de construção de uma indústria cinematográfica no Brasil. Os italianos foram fundamentais para a experiência desse período. Qual a sua avaliação dos italianos que participaram dessa jornada muito particular? PIOVANO: Foi certamente ambicioso o projeto do calabrês Ciccillo Matarazzo e do napolitano Franco Zampari, que no entusiasmo da realização do



Museu de Arte Moderna e do Teatro Brasileiro de Comédia decidiram, no início dos anos 50, investir grandes quantias na construção da empresa de produção cinematográfica Vera Cruz. A aposta parecia fácil: construir uma empresa capaz de trazer o rigor profissional e as lógicas produtivas da grande Hollywood para terras em que a indústria cinematográfica ainda cambaleava. Uma aposta certamente de feições italianas, já que na sua direção foi colocado Alberto Cavalcanti. Trouxe da Itália homens de cinema e de teatro jovens mas já profissionais, como o romano Luciano Salce, o siciliano Adolfo Celi, o veneziano Ruggero Jacobbi, o milanês Flaminio Bollini, entre outros. Óperas como Caiçara (1951) e Tico-tico no fubá (1952), de Adolfo Celi, marcaram a superação dos temas e dos estilos típicos das “chanchadas”, seguidas de obras também muito interessantes e inovadoras como Uma pulga na balança (1952) e Floradas na serra (1954), com direção de Luciano Salce. A experiência da Vera Cruz foi certamente válida e pioneira, mas pode também honestamente ser definida como uma grande chance perdida: ter negligenciado o setor fundamental da distribuição, ingenuamente confiado às empresas americanas concorrentes, causou a sucessiva falência, e também no que diz respeito a temas e linguagens, apesar das frequentes alusões à vida e à realidade dos imigrantes italianos, europeus e japoneses no Brasil, não se chegou a uma
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completa integração que dialogasse com a cinematografia local. Não surpreendem então as críticas, encabeçadas por Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos, que acusam a Companhia Vera Cruz de não ter fomentado o crescimento da cinematografia nacional, exatamente porque em mãos quase que inteiramente estrangeiras, e de ter demasiadamente ignorado a produção local. RECINE: Em nenhuma parte do mundo viu-se um período tão extenso e tão criativo quanto o que aconteceu na Itália dos anos de 1940 até o início dos 80. São quatro décadas de grandes nomes e filmes geniais. Quais, em sua opinião, os nomes de cineastas italianos que efetivamente se comunicaram com a população brasileira que frequentava as salas de cinema? PIOVANO: Tudo o mundo reconhece que o Neorrealismo teve uma ressonância mundial, e aqui no Brasil, embora não tenha conseguido alcançar grandes plateias, influenciou sensivelmente o Cinema Novo. Outro momento importante na história do cinema italiano é a comédia à italiana e seu grande mestre, Mario Monicelli, com seu sorriso amargo e um pouco cínico, sem dúvida conseguiu divertir o público brasileiro, tornando-se popular com obrasprimas como I soliti ignoti, La grande guerra, L’armata Brancaleone e Amici miei. Outro grande gênero italiano que entrou para o gosto do público brasileiro, como aconteceu no resto do mundo, foi a série dos spaghetti western, cujo mestre inquestionável, Sergio Leone, obteve uma grande popularidade com sua dramática fotografia, seus roteiros simples e eficazes, ajudados pela inimitável música de Ennio Morricone. Não podemos omitir um dos maiores diretores de cinema do mundo, que conseguiu escapar de qualquer etiqueta, Federico Fellini, um grande pintor e um imenso poeta que es-



crevia com a câmera, era um criador de sonhos, material essencial para quem se senta diante da grande tela. Em sua avaliação, quais os destinos do cinema na Itália e no Brasil após a década de 1980? Os caminhos dos dois países, hoje, não se entrelaçam mais? O senhor percebe algumas semelhanças e diferenças estéticas e de conteúdo nos cinemas que são produzidos na Itália e no Brasil?



RECINE:



Hoje não existem mais movimentos ou tendências nacionais que façam escola em nível mundial. Ambas as cinematografias, aquela italiana e aquela brasileira, gozam de alguns diretores interessantes e reconhecidos internacionalmente, mas sofrem por causa da concorrência com a televisão, do desaparecimento de um circuito mais longo em salas menores e do domínio da produção americana nos mercados internos. A Itália tem um mercado maduro e tem respaldo numa sólida escola cinematográfica, mas a indústria cinematográfica no Brasil parece ter maior margem para manobra, dispõe de amplas faixas de público ainda a ser alcançado, pode contar com novos talentos prontos a emergir, provindos das numerosas escolas de cinema surgidas recentemente, e produz mais filmes anualmente.



PIOVANO:



É amargo constatar que, apesar da estreita ligação de irmandade entre os dois países, na Itália circulam poucos filmes brasileiros e no Brasil circulam poucos filmes italianos. Com a entrada em vigor do acordo de coprodução assinado recentemente, e que já deu alguns primeiros tímidos frutos, há esperança em ver repetido o sucesso de Estômago, uma das primeiras e bem-sucedidas coproduções. O cinema reflete necessariamente também o país que o produz, no Brasil foca-se muito ainda nos temas da exclusão social e da violência, mas



nos filmes de fundo social e também nas comédias respira-se um ar de otimismo geral que tem eco na fase de expansão econômica em curso, enquanto que a Itália, lida através dos nossos filmes dos últimos vinte anos, parece um país certamente maduro e em parte apaziguado, mas atormentado por uma crescente crise econômica e de identidade. O ICCRJ vem, ao longo do tempo, promovendo diversos eventos culturais. Cite alguns dos mais importantes já realizados no campo do cinema e que tiveram grande impacto no público da cidade do Rio de Janeiro.



RECINE:



O Istituto Italiano di Cultura do Rio de Janeiro tem mais de sessenta anos de praia, e tenho certeza de que em período assim tão longo muitas foram as retrospectivas que permitiram ao público carioca se reencontrar com os grandes nomes da nossa produção histórica em película, de Fellini a Rossellini, de Visconti a Pasolini.
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Seria pretensioso falar em grande impacto, prefiro dizer de um honesto trabalho de proteção da memória e, ao mesmo tempo, de atenção às novidades: nos últimos anos contribuímos para a construção da sessão Presença Italiana no importante Festival de Cinema do Rio e inventamos, com o Festival de Veneza e a Embaixada da Itália em Brasília, a mostra Venezia Cinema Italiano, que traz todo ano ao público brasileiro, apenas dois meses depois de lançados, toda a produção italiana apresentada no Festival de Veneza, devidamente legendada. Entre as iniciativas recentes, ressaltaria certamente aquelas sobre o primeiro cinema de Bertolucci, sobre os western all’italiana, a retrospectiva sobre os irmãos Taviani e a homenagem a Gianni Amico, diretor que contribuiu para apresentar o cinema brasileiro na Itália.
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Gigliola Cinquetti canta em Dio, come ti amo! (1966)



BR_RJANRIO_PH_FOT_03916_672



Ana Carolina de Moura Delfim Maciel Doutora em História pela Universidade Estadual de Campinas com doutorado sanduíche pela L’École des hautes études en sciences sociales (EHESS-Paris). Pesquisadora associada do Laboratório de História Oral e Imagem da Universidade Federal Fluminense, atualmente desenvolve pesquisa de pós-doutorado no Museu Paulista da Universidade de São Paulo. Bolsista da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo. Diretora dos documentários Amor é um lugar vazio (2000), Eliane (2002) e Yes, nós temos bananas (2008). Membro do Comitê de Seleção do Festival Internacional de Documentários É Tudo Verdade.1



Do planalto abençoado 



para as telas do Mundo!



Os fundadores da Vera Cruz, Franco Zampari e Cicillo Matarazzo



Cinemateca Brasileira



PH FOT 32742-003



uma antiga granja e o sonho da indústria de cinema no Brasil



PH FOT 49168-001



Dois empresários,



Vista aérea da Cia. Cinematográfica Vera Cruz, em São Bernardo do Campo, SP



1 A autora agradece a Caco Souza, Lina Maciel Pereira de Souza e Daniel Maciel Pereira de Souza.
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Sonhos de celuloide Do planalto abençoado para as telas do Mundo era o slogan da Companhia Cinematográfica Vera Cruz (1950-1954) e traz em si as metas almejadas por seus principais investidores, o italiano Franco Zampari (Nápoles, 1898; São Paulo, 1966) e o brasileiro Francisco Matarazzo Sobrinho – comumente conhecido como Cicillo (São Paulo, 1898-1977): esperava-se que os filmes produzidos nos estúdios da Companhia partissem do estado de São Paulo rumo à conquista das plateias estrangeiras. O parque cinematográfico da Vera Cruz – erigido em São Bernardo do Campo (SP) – tinha como intuito sediar uma produção de filmes em série. Em seus cinco estúdios, camarins e refeitórios, circularam diretores, atores e atrizes e técnicos que se envolveram com a tentativa, até então numa escala sem precedentes, de industrialização do cinema brasileiro. Como é amplamente difundido, os estúdios foram construídos em terras onde outrora funcionara uma granja, propriedade do próspero empreendedor Francisco Matarazzo Sobrinho. Uma atitude coroada tanto pelo pioneirismo quanto pela ousadia traz algumas indagações; afinal o que fez com que esses empresários se aventurassem na indústria de cinema? O clima suscitado pelas produções teatrais do Teatro Brasileiro de Comédia (comumente conhecido por TBC)? O teatro era dirigido por Franco Zampari que, possivelmente, ao perceber seu sucesso, decidiu expandir a experiência dos palcos para a



sétima arte. Mas há quem afirme que a inspiração surgiria de um teste filmado da peça Arsênico e alfazema (Arsenic and old lace, de Joseph Kesselring), dirigido no TBC por Adolfo Celi, conforme relatou Kemeny.2 Em sua versão do surgimento da Vera Cruz, Abílio Pereira de Almeida considerava que “desde o início aquilo foi uma brincadeira, um passatempo divertido de grã-finos”,3 quando num domingo Aldo Calvo e Adolfo Celi filmaram com uma câmera 8 mm (na residência de Franco Zampari) uma improvisada história mundana. Já Débora Zampari (esposa de Franco) diz que foi Carlo Zampari, seu cunhado, que se espantou com o sucesso das chanchadas e propôs ao irmão Franco produzir filmes aproveitando o elenco e as histórias do TBC.4 Como se pode perceber, são vários motivos possíveis elencados por diferentes enunciadores, mas o fato é que Zampari e Cicillo “ousaram” sonhar em solo brasileiro com uma produção cinematográfica equiparável aos estúdios norte-americanos. O produtor e diretor Alberto de Almeida Cavalcanti (Rio de Janeiro, 1897; Paris, 1982) participou dessa “ousadia”. Morando na Europa, onde desde os anos 1920 trabalhava com cinema, ele foi convidado para atuar como produtor geral da Vera Cruz. Muito requisitado pela imprensa local, posicionava o cinema italiano como “um dos melhores do mundo”, e destacava os realizadores De Sica, Lattuada e Blasetti, e o filme Ladrões de bicicleta como fontes de inspiração.5 Cavalcanti assinou os filmes Caiçara e Terra é sempre terra. Quando estava



2 Citado em GALVÃO, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1981. p. 87. 3 Ibidem, p. 89. 4 Ibidem, p. 91. 5 O Estado de S.Paulo, 1º out. 1949.
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Alberto Ruschel e Milton Ribeiro no filme O cangaceiro (1953), de Lima Barreto. Um dos maiores sucessos do cinema brasileiro, foi premiado no Festival de Cannes
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em meio às filmagens de Ângela, rompeu com os dirigentes e saiu da Companhia. Atingindo a cifra de 18 longas-metragens – produzidos num período de apenas quatro anos – a Vera Cruz foi a pique em 1954.6 Vale somar a tais filmes mais alguns, muitos deles noticiados pela imprensa da época como produções em andamento, mas que não chegaram aos dias atuais. Um empréstimo junto ao Banco do Estado de São Paulo permitiu a finalização de Floradas na serra (Luciano Salce, 1954), porém não foi suficiente para aliviar o peso das dívidas contraídas. Em 1955, o controle acionário da Companhia passou para o banco credor. Durante os anos subsequentes, houve inúmeras tentativas de “ressuscitá-la”, no entanto, aquela Vera Cruz idealizada e levada adiante por Franco Zampari e Cicillo Matarazzo nunca mais voltaria à cena. Os técnicos que trabalharam na Companhia ficaram décadas sem encontrar o real motivo desse fracasso. Neste sentido, o montador Mauro Alice afirmou: [...] é um fenômeno econômico, e eu não conhecia a economia do filme. É um fenômeno industrial e executivo, digamos assim, e eu não conheço como se gere uma indústria. É um motivo internacional, que é muito grande para eu saber. Eu nem sei como essa gente fala tanto “foi por causa disso, foi por causa daquilo”. Eu acho que nem o doutor Franco sabia [...] Nós vivemos até hoje de surtos. De surtos virulentos. Tem coisa ótima, de repente... Tá cheio de coisa ruim. Apodrece num instante. A Vera Cruz foi um instante, praticamente seis anos. O que é isso, não é?7



O próprio Alberto Cavalcanti demonstrou desconhecer informações fundamentais concernentes às finanças da empresa: Seria interessante conhecer os gastos totais da companhia nos anos de 1950 e 1951 e saber quais foram exatamente as verbas empregadas nas construções, compra de material, gastos de viagem dos técnicos e o capital empatado nas produções Caiçara e Terra é



sempre terra, e as verbas aplicadas nos filmes Tico-tico no fubá e Sai da frente, não esquecendo que o primeiro aumento de capital estava sendo feito durante a rescisão do meu contrato.8



Tendo em vista os documentos e depoimentos que analisei, considero que o “atestado de óbito” da Companhia implica em uma série de fatores: excesso de gastos para a construção dos estúdios, compra de equipamentos importados, altos custos para realização dos filmes – sendo que alguns deles não se pagavam –, ineficiência dos subsídios governamentais, ausência de uma política de proteção à produção nacional, filmes que foram iniciados e abandonados, baixo preço dos ingressos de cinema, assim como problemas financeiros provenientes de contratos leoninos com as distribuidoras Universal e Columbia. Foi um fracasso que teve repercussão internacional e que mereceu a atenção do crítico de cinema francês Georges Sadoul, que, ao ressaltar o interesse das grandes produtoras e distribuidoras norte-americanas, afirmou que finda a Vera Cruz, o cinema hollywoodiano poderia “voltar” a reinar como soberano em solo brasileiro: O contrato de distribuição, assinado pela Vera Cruz, com uma sociedade norte-americana, não a ajudou, mas a sufocou [...]. A ambiciosa firma de São Paulo teve que cessar toda atividade, e Hollywood continuaria a monopolizar oitenta por cento de um mercado que se tornou para ela o segundo do mundo.9



A esta conclusão soma-se a informação fornecida pelo dramaturgo, ator e cineasta Abílio Pereira de Almeida em minucioso documento intitulado “Preliminares sobre a constituição de uma companhia cinematográfica”. Segundo ele, no ano de 1957 o Brasil gastava: [...] por ano, em subvenção ao cinema estrangeiro, 500 mil contos. E o dinheiro sai do paiz (sic) anualmente,



6 Ver a filmografia completa no final do artigo. 7 Depoimento de Mauro Alice à autora, em 6 junho de 2005. Mauro iniciou a carreira de montador cinematográfico na Vera Cruz como assistente de Oswald Hafenrichter. 8 Pellizzari, Lorenzo e Valentinetti, Cláudio M. Alberto Cavalcanti. São Paulo: Instituto Lina Bo/P. M. Bardi, 1995. p. 172. 9 SADOUL, Georges. Histoire du cinéma. Paris: Librairie Flammarion, 1962. p. 431. Tradução livre.
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para que o povo vá ao cinema, atinge 1 bilhão e 120 milhões de cruzeiros [...] gasta-se mais em exibição de fitas estrangeiras, que o orçamento do Ministério da Agricultura, neste paiz essencialmente agrícola.10



Como produção, um gasto criminoso de dinheiro em filmes que foram espoliados pela Columbia Pictures – quem mais lucrou com a falência, também grande motivo da falência. Como arte o detestável princípio de imitação, de cópia dos grandes diretores americanos ou de todos aqueles de ligação com o expressionismo [...].12



Certamente que companhias produtoras e distribuidoras estrangeiras, tais como a Columbia e a Universal, não viam com bons olhos perder esse excelente filão. Afinal, películas produzidas no Brasil poderiam ameaçar um crescente mercado consumidor interno, já que, desde os anos 1920, produções importadas detinham a primazia do mercado. Numa estatística de filmes censurados pelos “censores das casas de diversões públicas” (publicada pela revista A Cena Muda durante o ano de 1921), temos em primeiro lugar a cifra de 923 filmes de procedência norteamericana, seguidos por 160 alemães, 88 italianos, 73 franceses e apenas 13 brasileiros,11 sendo que as principais empresas atuantes no Brasil eram a Universal, a Paramount e a Fox Filmes. Indubitavelmente, havia um mercado consumidor em potencial, contudo, malgrado o sucesso comercial de alguns de seus filmes, a Vera Cruz sucumbiu vertiginosamente.
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Glauber prossegue com julgamento implacável que, acredito, em muito contribuiu para levar a filmografia da Vera Cruz ao obscurantismo: O monstro cresceu tanto que não se aguentou das pernas. O que controla uma indústria cinematográfica é planejamento, consciência e perspectivas culturais. Na Vera Cruz havia burrice, autosuficiência e amadorismo. Era pecado falar em Brasil; os diretores italianos mandavam à cena o que um escritor italiano Fabio Carpi redigia.13



Em linhas gerais, na denominada “revisão crítica” feita por Glauber, nada de positivo sobrou da empreitada Vera Cruz. Décadas depois, o cineasta Eduardo Escorel fornecia sua visão sobre tal postura peremptória:



Pouco depois, na década de 1960, profecias, pragas e diagnósticos se alastrariam procurando sentenciar as causas do fracasso da Vera Cruz. Eis que o cinema engajado, o denominado Cinema Novo, surge negando grande parte desta produção. Era “a hora e a vez” daquele denominado cinema de autor, cujo discurso massacrava o considerado cinema burguês. Tido como um ícone deste movimento, o cineasta Glauber Rocha partiu ao ataque:



Glauber criticava muitas coisas que sequer conhecia. Esta era na verdade uma visão mais dele, que exercia a função de líder e influenciava os mais moços, como eu. E cada geração sempre reage para se impor. O próprio Cinema Novo se impôs não só pelos filmes, mas também
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O que ficou da Vera Cruz? Como mentalidade, a pior que se pudesse desejar para um país pobre como o Brasil. Como técnica, um efeito pernóstico que hoje não interessa aos jovens realizadores que desprezam refletores gigantescos, gruas, máquinas possantes, e preferem a câmara na mão, o gravador portátil, o rebatedor leve, os refletores pequenos, atores sem maquilagem em ambientes naturais.



10 APA PASTA P, Arquivo Cedae, IEL, Unicamp. 11 A Cena Muda, 16 fev. 1922, p. 30. 12 ROCHA, Glauber. Revisão crítica do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1963. p. 58-59. 13 ROCHA, Glauber. Revisão crítica do cinema brasileiro. São Paulo: Cosac Naify, 2003. p. 71-72.
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Cena de Appassionata (1952), de Fernando de Barros, com Tônia Carrero e Ziembinski



pelos gritos de Glauber. Em seguida, as coisas foram relativizadas, e a Vera Cruz teve seu valor reconhecido.14



Havia preconceito contra os estrangeiros que compunham a equipe da Vera Cruz, notadamente em relação aos italianos. Segundo Glauber, o cineasta Humberto Mauro fora desprezado por Alberto Cavalcanti, que havia “substituído-o” por diretores italianos;15 para ele, Franco Zampari era um “italiano que protegia os italianos”16 e o roteirista Fabio Carpi, um “escritor italiano que sabia mal português”.17 Nos anos 1970, Antônio Candido de Mello e Souza contestou essa tendência de crítica na arguição proferida na defesa de tese de Maria Rita Galvão.18 Eu fiquei espantado, lendo o seu trabalho, da acusação de estrangeirismo que pesava o tempo todo em relação a esses filmes, sem razão nenhuma. Os técnicos eram italianos, os montadores eram ingleses, mas os filmes são muito brasileiros. Penso que é um precon-



ceito achar que existe uma coisa mais brasileira que a outra porque é desse ou daquele lugar do País, porque o sujeito chama Zampari em vez de chamar Silva.19



Transcorridos sessenta anos da estreia de Caiçara, a filmografia e o legado deixado pela Vera Cruz necessitam ser revisitados através de análises que extrapolem ataques, negações e recusas. Apesar das inúmeras críticas e também de muitos ressentimentos, esses filmes tiveram um papel marcante na filmografia nacional. E, inegavelmente, após o advento da Vera Cruz, o cenário de cinema no Brasil não seria mais o mesmo. Malgrado o fracasso financeiro e os sonhos frustrados, a aventura de realizar cinema nos trópicos deixou como legado certo savoir faire cinematográfico. É mister ressaltar que os homens que se aventuraram na Vera Cruz tiveram coragem e também meios financeiros para arriscar fazer cinema.



14 Nos tempos da Vera Cruz. Jornal do Brasil, 30 jun. 2005. 15 ROCHA, Glauber, op. cit., 2003, p. 75. 16 Ibidem, p. 77. 17 Ibidem, p.80. 18 GALVÃO, Maria Rita. Companhia Cinematográfica Vera Cruz. Tese de Doutorado – Universidade de São Paulo, 1975. 19 SOUZA, Antonio Candido de Mello. Vera Cruz, a fábrica de sonhos. Opinião, Rio de Janeiro, 17 set. 197... (ano ilegível), Tendências e Cultura. Depoimentos recolhidos por Luiz Renato Martins.
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A breve existência da Vera Cruz ainda habita as profundezas do imaginário, por vezes turvo, daqueles que participaram da ousadia que significava fundar uma fábrica de filmes em São Paulo. Mitos de papel Como pudemos acompanhar, a implantação da produção de cinema em escala industrial enfrentou dificuldades intransponíveis. Apesar disso, ao longo dos anos 50, houve um trabalho análogo e de extrema importância, desempenhado pelas revistas cinematográficas que divulgavam sistematicamente o star system nacional. A imprensa escrita tinha esta mobilidade e autonomia, pois, enquanto os filmes muitas vezes não saíam do projeto e eram extremamente onerosos, a publicação de periódicos era mais barata e sua distribuição atingia um público amplo. Sendo assim, durante o decênio 1950, as revistas de cinema preenchiam lacunas que os filmes – vencidas as dificuldades iniciais de produção e, num segundo momento, de distribuição – não conseguiam alcançar, desempenhando um papel análogo, pois, enquanto os filmes ficavam restritos às salas de cinema, aquelas – ao publicarem fotografias, entrevistas, cartas de fãs e dados biográficos – eram um canal eficiente para divulgar e reiterar a imagem que as companhias cinematográficas pretendiam divulgar. No Brasil, as publicações especializadas em cinema existiam desde os anos 1920, como podemos conferir na pesquisa de Ana Pessoa, que descortina tais primórdios: O empenho de Pedro Lima e Ademar Gonzaga em conquistar o interesse dos leitores de Selecta e Para Todos pelo cinema brasileiro os leva a perseguir um modelo publicitário hollywoodiano, que consistia não somente na divulgação de notícias e fotografias das produções em andamento, mas também na promoção dos atores nacionais. O objetivo é construir uma po-



lítica de estrelismo espelhada na fórmula consagrada pela indústria cinematográfica americana.20



Essa é a fórmula que imperou até 1950, quando o departamento de publicidade da Vera Cruz – um dos pilares mais bem estruturados da Companhia – fornecia para a imprensa releases, fotografias e informações que atingiam os mais longínquos pontos do Brasil, construindo verdadeiros “mitos de papel”. Desta forma, mesmo sem ter acesso aos filmes que, por vezes, nem chegavam a ser exibidos, a população “partilhava” o universo cinematográfico através de revistas que, com preços mais acessíveis e a possibilidade de circulação mais eficiente, alcançavam aqueles que não podiam frequentar as salas de cinema, seja por entraves econômicos ou até mesmo pela própria inexistência de salas exibidoras em cidades pequenas e/ou distantes dos grandes centros. Os estúdios da Vera Cruz nutriam a imprensa com fotografias de suas estrelas e seus astros. E iam traçando breves biografias para situá-los no universo cinematográfico. Assim, Eliane Lage (protagonista de Caiçara) era a nobre, “pertencente ao melhor nível da sociedade” que, por obra do acaso, virou estrela de cinema.21 Mário Sérgio (que contracenou com Eliane Lage em Caiçara) havia sido “descoberto” casualmente num bar em Santos.22 Já Alberto Ruschel – que atuou com Eliane Lage em Ângela –, havia se transformado num “astro contra a vontade”.23 A atriz Tônia Carrero – que estreia na Vera Cruz em Tico-tico no fubá – era divulgada na imprensa como atriz experiente, com carreira em cinema e teatro.24 Ilka Soares, por sua vez, era modelo e ingressou no cinema por meio de um concurso promovido pela revista Cinelândia, e desejava expandir sua carreira em Hollywood.25 Anselmo Duarte – divulgado como ator consagrado no cinema carioca – foi explorado nos tempos de atuação na Vera Cruz como sendo o “rei do cinema”.26 Marisa Prado era



20 PESSOA, Ana. Carmen Santos: o cinema dos anos 20. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2002. p. 61. 21 A Cena Muda, 21 mar. 1950, p. 13. 22 A Cena Muda, 31 ago. 1951. Reportagem de Paulo Kalamar. 23 A Cena Muda, 26 jul. 1951, p. 4. 24 Cinelândia, n. 16, primeira quinzena de julho de 1953, p. 46. 25 Ibidem, p. 38. 26 Cinelândia, n. 14, primeira quinzena de junho de 1953, p. 38.
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funcionária dos estúdios e, como se sob a batuta de uma varinha de condão, se “transformou em estrela” em Terra é sempre terra, sendo sua origem humilde constantemente mencionada.27 Sendo assim, ao explorar seus “tipos”, a Vera Cruz buscava reiterar a fórmula aplicada à divulgação de estrelas e astros do cinema estrangeiro presentes nas publicações nacionais de grande circulação. A historiadora Cristina Meneguello define a capacidade destas fontes: [...] o recurso às revistas nacionais é valioso, na medida em que estas funcionavam como elos entre as temáticas do cinema e leitor e/ou espectador, a quem se endereçam com intimidade e desenvoltura. As revistas de variedades como O Cruzeiro (RJ) e A Cigarra (RJ/SP) permitem que se acompanhem os catalisadores da opinião pública e as questões produzidas na mídia jornalística da época, inclusive, é claro, nas colunas específicas sobre o cinema hollywoodiano.



Em termos quantitativos, relativos às revistas de variedades, segundo Meneguello, O Cruzeiro surgia em primeiro lugar com uma tiragem de 400 mil exemplares (nos anos 1950), e cada exemplar poderia ser lido por cerca de cinco pessoas. No que se refere exclusivamente à imprensa especializada em cinema, a autora afirma que Cinelândia (RJ) era a revista de maior alcance, seguida por A Cena Muda (RJ), Filmelândia (RJ), Cine Revista (SP) e Cine-fan (SP).28 Acompanhar o editorial de Cinelândia, por exemplo, que possuía uma distribuição mensal e que passou a circular quinzenalmente a partir de junho de 1953, nos possibilita compreender como tomava forma a divulgação do cinema norte-americano em solo brasileiro. O preço da revista era relativamente pequeno, cinco cruzeiros, enquanto que programas de auditório radiofônico, gênero popular por excelência, custavam 15 cruzeiros.29



Com correspondentes em Hollywood e na Europa e acordos com a Dell Publishing Company e a Margood Publishing Corporation de Nova Iorque, Cinelândia adquiria material importado para preencher seus editoriais.30 Todo tipo de informação concernente às stars invadia suas páginas: dicas de beleza pela americana Joan Bennett; editoriais de moda em Hollywood; artigos sobre as estrelas do cinema norte-americano e sobre as estrelas – e também as “aspirantes a estrelas” – nacionais. Em termos comportamentais, as atrizes atuam como paradigma, sendo a beleza um ideal a ser perseguido pela mulher moderna. Em sua primeira edição, Cinelândia faz uma autocrítica afirmando que o cinema nacional necessitava de uma “cobertura” maior, e solicita uma organização das empresas nacionais para facilitar a confecção de reportagens, enviando para a redação “kodackromes das estrelas e de suas residências [...] fornecendo, enfim, material inédito e interessante”.31 Aguçando a curiosidade dos leitores, Cinelândia anunciava que os maiores artistas da tela iriam escrever expondo seus casos sentimentais. A revista contava ainda com a colaboração de comentaristas de Hollywood, “capazes de penetrar, como ninguém, nos bastidores da terra do cinema”, e prometia a publicação de ‘casos’ e ‘mexericos’ envolvendo as estrelas. Enfim, todos os ingredientes do sistema estelar estavam estabelecidos nesse primeiro editorial.32 No segundo número, Cinelândia prossegue justificando uma atrofia na divulgação do cinema brasileiro, o que se devia a uma ineficiência no envio de material de divulgação por parte das companhias produtoras: Insistimos em dizer que o cinema nacional, que tanto tem progredido na qualidade dos filmes, precisa



27 Cinelândia, n. 30, primeira quinzena de fevereiro de 1954, p. 34. 28 MENEGUELLO, Cristina. Poeira de estrelas. Campinas: Ed. Unicamp, 1996. p. 14 e 15. 29 Cinelândia, n. 4, agosto de 1952, Radiolândia, p.45. 30 Cinelândia, n. 16, julho de 1953. 31 Aos leitores: aqui está a Cinelândia! Editorial de apresentação. Cinelândia, n. 1, junho de 1952. 32 Idem.
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organizar-se melhor. Não há kodackromes das estrelas para serem publicadas nas capas e nas páginas internas de cores. Não há serviço informativo organizado, não há material inteligente de publicidade dos “astros”, que os focalize sob os aspectos que o público mais gosta de conhecer, na vida real, fora das telas. Tudo isso necessita de ser urgentemente sanado.33



Filmografia da Companhia Cinematográfica Vera Cruz (1951-1954)35 Painel (1950) – documentário, direção: Lima Barreto Santuário (1950) – documentário, direção: Lima Barreto Caiçara (1950) – drama, direção: Adolfo Celi Ângela (1951) – drama, direção: Abílio Pereira de Almeida e Tom Payne Terra é sempre terra (1951) – drama, direção:Tom Payne Appassionata (1952) – drama, direção: Fernando de Barros Veneno (1952) – drama, direção: Gianni Pons Tico-tico no fubá (1952) – drama biográfico, direção: Adolfo Celi Sai da frente (1952) – comédia, direção: Abílio Pereira de Almeida Nadando em dinheiro (1952) – comédia, direção: Abílio Pereira de Almeida e Carlos Thiré Sinhá Moça (1953) – drama, direção: Tom Payne A família Lero-Lero (1953) – comédia, direção: Alberto Pieralise e Gustavo Nonnemberg O cangaceiro (1953) – drama, direção: Lima Barreto Uma pulga na balança (1953) – drama, direção: Luciano Salce Esquina da ilusão (1953) – comédia, direção: Ruggero Jacobbi Luz apagada (1953) – drama, direção: Carlos Thiré É proibido beijar (1954) – comédia, direção: Ugo Lombardi Na senda do crime (1954) – drama, direção: Flamínio Cerri Candinho (1954) – comédia, direção: Abílio Pereira de Almeida Floradas na serra (1954) – drama, direção: Luciano Salce São Paulo em festa (1954) – documentário, direção: Lima Barreto



Respondendo à necessidade expressa pelos periódicos e fruto de um esquema publicitário eficiente, a Vera Cruz nutriu a imprensa com fotografias e informações sobre suas produções, registrando em papel o clima cinematográfico que então pairava no país. ***



Somado a isso há um legado precioso: os filmes realizados pela Companhia e que resistiram à ação do tempo. Assim, em cada projeção o écran reflete fugidias lembranças de um sonho. Em celuloide restam impressas luzes e sombras, paisagens e personagens. Lentamente fecha-se a cortina de um grosso veludo, acobertando um mundo mágico. O enredo de uma granja que viveu dias de Hollywood, a fantástica história da Companhia Cinematográfica Vera Cruz, não é mera ficção.34 33 Idem. 34 Para maiores informações sobre as questões abordadas no presente artigo, ver: MACIEL, Ana Carolina. “Yes nós temos bananas”. Cinema industrial paulista: a Companhia Cinematográfica Vera Cruz, atrizes de cinema e Eliane Lage. Brasil, anos 1950. São Paulo: Alameda Casa Editorial, 2011. 35 Para obter informações adicionais, ver: www.cinemateca.com.br.
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Nos dias atuais, apenas dois estúdios restaram da majestosa construção em São Bernardo do Campo, que “rebatizados” como pavilhões sediam competições esportivas, feiras, concursos e, esporadicamente, filmagens. Salvo algumas exceções, a maioria dos envolvidos com a Companhia (dirigentes, diretores, atores, produtores e técnicos) faleceu. No terreno, outrora denominado como “Jardim do Mar”, há um galpão com algumas peças de cenografia e um salão onde estão abrigados alguns figurinos e objetos de cena. Estes são os únicos vestígios restaurantes, uma presença quase fantasmagórica que remete à comprovação de que naquele local existiu uma indústria de cinema.
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Alberto Rushel e Eliane Lage nas filmagens de Ângela (1951), dirigidos por Tom Payne e Abílio Pereira de Almeida



Gianni Garko é Sartana, o matador (Sono Sartana, il vostro becchino, 1969), de Giuliano Carnimeo
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Mariarosaria Fabris Doutora em Artes pela Universidade de São Paulo. Ex-presidente da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (Socine ) e autora de Nelson Pereira dos Santos: um olhar neorrealista? (Edusp, 1994) e O neorrealismo cinematográfico italiano: uma leitura (Edusp, 1996), dentre outros textos publicados no Brasil e no exterior.
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Cenas do filme Rio, 40 graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos
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Domingo, 7 de agosto de 1949 Uma série de vistas aéreas das praias de Óstia, localidade balnerária da região metropolitana de Roma, anuncia que é verão. Num bar próximo do Vaticano, um grupo de jovens ciclistas conversa e lê notícias sobre futebol, antes de seguir para a orla marítima. Saindo de um prédio perto do Coliseu, uma família humilde prepara-se para ir à praia num calhambeque caindo aos pedaços. Ao lado da Pirâmide de Céstio, um casal de classe média, acompanhado pela filhinha dele, toma um trem lotado para alcançar a costa. Num bairro popular ao longo do rio Tibre, um rapaz metido a bacana num carro de luxo espera por uma garota pobre, que briga com o antigo namorado, exprisioneiro de guerra, antes de rumar para o litoral com o novo pretendente. Mais tarde, numa Roma deserta, pois agosto é o mês do grande êxodo das férias, um guarda de trânsito e sua namorada grávida tentam resolver o próprio futuro, enquanto o ex-militar, levado pelas más companhias, é preso, depois de um assalto no matadouro. Nesse domingo de verão, histórias de várias pessoas se cruzam, casais se formam ou se separam, ricos comportam-se como ricos, pequeno-burgueses emulam os ricos, pobres fingem que são ricos. No fim, máscaras caem e cada um volta à própria condição social, à sombra da grande cúpula de São Pedro. Domingo de pleno verão, em meados dos anos 1950 Depois de uma série de tomadas aéreas de pontos turísticos à beira-mar do Rio de Janeiro, a câmera, num voo rasante, descortina um morro com sua favela. Um menino, Zeca, ao subir até o barraco em que mora, com uma lata d’água na cabeça, introduz os pais e a irmã, Alice, que trocou o ex-namorado



Miro, por Alberto, um colega de trabalho. Seguindo Zeca morro abaixo, o espectador é guiado até seus quatro companheiros – Paulinho, Xerife, Jorge e Sujinho, que estão lendo e discutindo sobre futebol, enquanto escolhem os melhores pontos de venda de amendoim. Colada nos moleques, a câmera apresentará cinco locais de lazer domingueiro na cidade. Na Quinta da Boa Vista, para onde foram Paulinho e Xerife, uma empregada doméstica e um fuzileiro discutem sobre o próprio futuro, porque a moça está grávida. De lá, rumam para Copacabana, a fim de falar com o irmão dela, e cruzam com Jorge. O garoto está tentando esmolar, pois perdeu seus cartuchos de amendoim por causa de uns ricaços na praia, dentre os quais a volúvel Maria Helena, e morrerá atropelado na avenida Nossa Senhora de Copacabana. No Maracanã, depois de ter brigado com Alice na feira, Miro ajuda Paulinho a vender todos os amendoins para poder entrar no estádio, onde está sendo decidida a sorte de um jogador de futebol. Na Praia Vermelha, Sujinho, ao tentar fugir de um velho que explora o ponto de venda, acaba sendo protegido por um grupo de turistas paulistas e sobe ao Pão de Açúcar. Entrementes, no aeroporto, é aguardado um coronel mineiro, muito influente na política nacional, que, ao chegar, expressa o desejo de visitar o Cristo Redentor. No Corcovado, cruza com Zeca, a quem dá uma esmola. De volta ao morro, a câmera segue Alice e Alberto, já noivos, descerem até a quadra da escola de samba, onde ela será coroada rainha. A chegada de Miro cria alguns momentos de tensão que se dissipam quando este reconhece em Alberto um companheiro de lutas sindicais. Enquanto o morro comemora, a mãe de Jorge, que havia impedido que Sujinho fosse levado para um abrigo de menores, espera em vão a volta do filho.
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Os neorrealistas Vittorio de Sica e Roberto Rossellini influenciaram o Cinema Novo brasileiro



Num ensolarado domingo de verão carioca, histórias de pessoas de diferentes classes sociais se cruzam, sem que haja nenhuma aproximação, pois os pobres sabem que rico anda somente com rico e que eles só conseguirão sobreviver ao se ajudarem mutuamente. Tramas paralelas, resultados desiguais As sinopses apresentadas correspondem aos filmes Domingo de verão (Domenica d’agosto, 1950), de Luciano Emmer, e Rio, 40 graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos, respectivamente. Ao comparálos, fica evidente que o diretor brasileiro extraiu da produção italiana o motivo central de seu primeiro longa-metragem – focalizar, graças a uma narração fragmentada, as várias camadas sociais que convivem num local de lazer, durante um domingo de verão –, assim como alguns outros aspectos: as tomadas iniciais à beira-mar; o bando de jovens que discutem futebol; os pontos turísticos da cidade; o triângulo amoroso; o casal de namorados que espera um filho. Além das “apropriações” dessa comédia, no filme de Nelson Pereira dos Santos é possível reconhecer ainda outras contribuições da cinematografia italiana do período: a fragmentação da trama central e a atribuição da mesma importância às diversas histórias que correm paralelas, que já vinham caracterizando as realizações de Renato Castellani desde Sob o sol de Roma (Sotto il sole di Roma, 1948); a chegada do ônibus de passeio à Quinta da Boa Vista, que remete à sequência do grupo de turistas no Louvre em Paris é sempre Paris (Parigi è sempre Parigi, 1951), de Luciano Emmer, e o entrecruzar-se de vários destinos, que já estava em mais uma obra de Emmer, As garotas da Praça de Espanha (Le ragazze di Piazza di Spagna, 1954), em que são focalizadas, dentre outras, a vida de uma garota namoradeira e a de uma moça abandonada pelo noivo. Grandes realizações italianas dos pós-guerra também se fazem presentes em Rio, 40 graus, em



especial Vítimas da tormenta (Sciuscià), de Vittorio de Sica, e Paisá (Paisà), de Roberto Rossellini, ambas de 1946; todavia, o filme está antes sob o signo dessas comédias multiplot que se afirmaram nos anos 1950.1 Isso, quanto aos aspectos formais, porque, do ponto de vista do ideário político que norteou a concepção do filme brasileiro, os resultados foram bem diferentes dos alcançados pelas comédias italianas, não obstante Nelson Pereira dos Santos não ter desdenhado alguns momentos cômicos em seu longa-metragem. Embora tanto as produções italianas quanto a realização brasileira levem em conta os postulados de Cesare Zavattini, pelos quais os pobres em geral são bons e solidários entre si, enquanto aquelas acabavam quase sempre apregoando a resignação ou o conformismo social, esta terminava com o resgate da cultura popular e com a conscientização do papel histórico a ser desempenhado pela classe trabalhadora.2 Neorrealismo: qual neorrealismo? As obras até agora citadas enquadram-se no que se convencionou denominar neorrealismo cinematográfico italiano, que se impôs à atenção internacional a partir de Roma, cidade aberta (Roma, città aperta, 1944-45), de Roberto Rossellini. Com sua exigência de verdade, em oposição à realidade “fabricada” pelo fascismo, o Neorrealismo foi antes um cinema de forte conotação social, surgido das aspirações democráticas que animaram a luta pela libertação da Itália do regime totalitário que havia dominado o país por mais de vinte anos, do que propriamente um cinema político, no sentido partidário, pois seus realizadores pertenciam a várias facções ideológicas.



1 Como Nelson Pereira dos Santos, em O grande momento (1958), Roberto Santos, apesar de prestar sua homenagem a Ladrões de bicicleta (Ladri di biciclette, 1948), de Vittorio de Sica, quando o protagonista se despede de seu veículo, inspira-se também nessas comédias. Na sequência da festa de casamento, que descamba para o pastelão, o diretor, porém, não deixa de fustigar os valores pequeno-burgueses que as famílias dos noivos tentaram emular. 2 Nesse sentido, a longa tomada aérea que abre Tire dié (1960), de Fernando Birri, é mais devedora do olhar de Nelson Pereira dos Santos em Rio, 40 graus do que daquele de Luciano Emmer em Domingo de verão. O documentário argentino começa apresentando o lado “bonito” e produtivo de Santa Fé, para depois focalizar a várzea em que se localiza a estrada de ferro, ao longo da qual moram os excluídos daquelas estatísticas oficiais com que os espectadores vão sendo bombardeados.
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O grande momento (1958), de Roberto Santos, com Gianfrancesco Guarnieri. Ao fundo, Nelson Pereira dos Santos e Roberto Santos



Apesar de sua breve duração (de 1945 até a primeira metade dos anos 1950, no máximo), o movimento italiano surpreendeu o mundo, não apenas por suas implicações éticas, mas também por alguns elementos estilísticos, esparsos em cinematografias anteriores, que ele acabou por potencializar: filmagens em cenários reais, utilização de atores não profissionais, valorização de falas populares e regionais, certa tendência ao registro documentário. Some-se a isso a fama de realizar filmes a baixo custo, em relação ao cinema hollywoodiano, embora suas produções não se subtraíssem às normas do cinema industrial. Em 1953, a Itália estava reconstruída e, passadas as agruras do imediato pós-guerra, com a retomada econômica – embora persistisse uma grande disparidade entre Norte e Sul, entre espaços urbanos e áreas rurais –, as mudanças pelas quais o país passava, com a difusão de certo bem-estar, começaram a refletir-se também nas telas. Ao lado daqueles filmes interessados em discutir questões sociais e apontar soluções coletivas, começou a surgir uma série de comédias, as quais, se, de um lado, constituíram uma espécie de grande afresco do dia a dia das camadas menos favorecidas, de outro, o fizeram com uma grande dose de sentimentalismo populista. Como se valeram das mesmas características formais presentes nas obras de diretores como Roberto Rossellini, Vittorio de Sica, Luchino Visconti, Giuseppe de Santis, passaram a constituir o chamado “neorrealismo menor” ou “neorrealismo rosa” ou “contrarrealismo”, pois nelas se observava



a diluição da temática social focalizada pelas realizações neorrealistas, com a transferência dos mesmos conteúdos do registro dramático para o cômico.3 Diante disso, uma pergunta se coloca: com qual neorrealismo Nelson Pereira dos Santos e outros diretores brasileiros dialogaram? A questão, em parte já foi respondida: formalmente, com o chamado contrarrealismo, mas não apenas com ele, porque, como em Ladrões de bicicleta, em Rio, 40 graus há um ponto de vista único, que assegura a linearidade narrativa, mesmo quando a trama, toda fragmentada, parece dispersar-se em histórias ou personagens laterais. Quanto ao tratamento dado a esse grande painel da sociedade brasileira da época, no qual o diretor se debruça com especial atenção sobre a camada menos favorecida, Rio, 40 graus alinha-se com as grandes realizações neorrealistas, ao evidenciar, não tanto uma consciência político-social plena, quanto a solidariedade intraclasse4 como fator determinante para opor-se à busca de saídas individuais, proposta frequentemente pelas comédias do neorrealismo menor. Os moleques cariocas e seus irmãos baianos De fato, ao exaltar a aliança entre um trabalhador (Alberto) e um malandro (Miro), o qual entende que sua revolta precisa ser canalizada nas lutas sindicais, Rio, 40 graus nega qualquer solução que não seja coletiva, além de aventar a identificação entre a classe trabalhadora e a raça negra. Dessa forma, o ideário de Nelson Pereira dos Santos está alinhado com as diretrizes do Partido Comunista Brasileiro e, consequentemente, com a visão de mundo de um pintor como Cândido Portinari e de um escritor como Jorge Amado,



3 Essa vertente do cinema italiano, que se afirmou na década de 1950, pode ser considerada uma retomada daquelas comédias dos anos 1930 e 1940 em que a realidade do dia a dia começava a insinuar-se, as quais estimularam também o Neorrealismo. Dentre elas, O coração manda (Quattro passi fra le nuvole, 1942): Alex Viany inspira-se nessa realização de Alessandro Blasetti para contar, em Agulha no palheiro (1953), a história de uma moça ingênua, seduzida e abandonada, que encontra um homem bondoso disposto a ajudá-la e a resgatá-la de seu passado aos olhos da sociedade. A bonita sequência de abertura do filme de Viany – com o ônibus que percorre velozmente ruas do centro do Rio de Janeiro, dirigido por um motorista folgado – remete a um dos momentos mais pitorescos da obra de Blasetti, quando o motorista de um ônibus intermunicipal, depois dos protestos dos passageiros pelo atraso na partida, passa a dirigir a toda velocidade. 4 No artigo “O neorrealismo cá de casa” (1958), Alinor Azevedo também propunha a solidariedade como tema a ser abordado pelos argumentistas brasileiros, em histórias que levassem em conta a dramaticidade de um fato e seu lado pitoresco, em mais uma demonstração da penetração antes do neorrealismo menor do que do neorrealismo propriamente dito na corrente realista de nossos cinema.
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Considerações sobre um neorrealismo cinematográfico brasileiro



que transformaram negros e marginais nos protagonistas de suas obras. Isso se torna evidente não só na sequência final do filme, a da festa no morro que começa logo depois do abraço entre os dois companheiros, como na tipificação de alguns de seus intérpretes, os pequenos vendedores de amendoim e as crianças que mendigam pelas ruas da cidade. Enzo Staiola em Ladrões de bicicleta (1948), de Vittorio de Sica



É inegável que a caracterização dos moleques de Rio, 40 graus esteja muito próxima daquela dos engraxates de Vítimas da tormenta, ou dos pivetes napolitanos do segundo episódio de Paisá, ou ainda dos garotos miseráveis de Os esquecidos (Los olvidados, 1950), de Luis Buñuel.5 Não é menos verdade, porém, que ela não possa remeter também aos pequenos marginais de Jubiabá (1935) e de Capitães da areia (1937), do escritor baiano ou a crianças clicadas por Pierre Verger, como por exemplo, em Festa dos Navegantes, Salvador, Brasil (1947-1959), na qual os dois meninos molambentos, sentados numa balaustrada a observar o mar, parecem irmãos daqueles retratados por Nelson Pereira dos Santos. É a mesma concepção de realidade nacional que aproxima todos esses artistas brasileiros de nascença ou por adoção. Neorrealismo cá de casa Embora dialogue com outras áreas da cultura brasileira, Rio, 40 graus não deixa de inserir-se também naquela vertente que Benedito J. Duarte chamou “cinema socializante”, produzido no Rio de Janeiro nas décadas de 1940-1950 ou mesmo em período



anterior. Tratava-se de obras de baixo custo de produção, de relativa qualidade formal, de temática nacional e popular, de conteúdo social, que, à falta de una definição melhor, Maria Rita Galvão e Carlos Roberto de Souza denominaram pré-neorrealistas.6 Favela de meus amores (1935), de Humberto Mauro; João Ninguém (1937), de Mesquitinha; Moleque Tião (1943), Romance de um mordedor (1944), Vidas solidárias (1945), O gol da vitória (1946), Luz dos meus olhos (1947), Também somos irmãos (1949)7 e Maior que o ódio (1951), de José Carlos Burle; É proibido sonhar (1943), Gente honesta (1944), Sob a luz do meu bairro (1945) e Tudo azul (1952), de Moacyr Fenelon; Amei um bicheiro (1952), de Jorge Ileli e Paulo Wanderley. Nem todas talvez correspondam à etiqueta que lhes foi aposta, mas algumas delas merecem ser destacadas, como por exemplo, as realizadas por José Carlos Burle. Também somos irmãos caracterizava-se pela exploração de uma paisagem suburbana e urbana sem retoques, pela naturalidade ao retratar os marginalizados, pelo questionamento do racismo, pela coragem de um final sem conciliação entre classes sociais e entre negros e brancos. É um filme valorizado ainda pelas atuações de Aguinaldo Camargo,8 Ruth de Souza e Grande Otelo, o qual, mais uma vez, como havia feito em Moleque Tião e fará em Amei um bicheiro, tinha a chance de não ser apenas “aproveitado espichando o beiço” (como dizia a crítica da época), mas de expressar uma capacidade dramática que atingirá seu auge na interpretação do sambista Espírito da Luz Soares em Rio, Zona Norte (1957), de Nelson Pereira dos Santos. Maior que o ódio apresentava diálogos despojados e uma boa caracterização dos personagens. O trio central, na infância, lembrava o de Vítimas da tormenta - a obra de Vittorio de Sica continuou



5 O filme argentino Pelota de trapo (1948), de Leopoldo Torres Ríos, poderia ser outro exemplo a ser lembrado dentre os filmes com os quais Rio, 40 graus teria dialogado. 6 A produção paulista Modelo 19 (1952), de Armando Couto, pode ser considerada mais um exemplo do pré-neorrealismo brasileiro. Embora sua temática estivesse próxima daquela das realizações neorrealistas italianas – dificuldades pelas quais passavam pessoas comuns, que, vindas do exterior, tentavam integrar-se, pelo trabalho, numa sociedade em pleno desenvolvimento industrial –, nem por isso, ela conseguia alcançar os resultados artísticos de Agulha no palheiro, Rio, 40 graus, Rio, Zona Norte, O grande momento ou mesmo dos filmes de José Carlos Burle comentados a seguir. 7 No folheto de lançamento, no entanto, a Atlântida a apresentava como um filme que, ao seguir na esteira da “escola realista” italiana, abria novas perspectivas para o cinema nacional. 8 O nome de Aguinaldo Camargo está esquecido nos dias de hoje; entretanto, ele foi uma figura de destaque no Teatro Experimental do Negro, fundado por Abdias Nascimento, em 1944. Camargo protagonizou O imperador Jones, de Eugene O’Neill, na única apresentação realizada no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, a 8 de maio de 1945, quando, pela primeira vez, um grupo de atores negros representou uma peça naquela casa de espetáculos.
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ecoando na amizade entre os dois meninos, que resistirá a tudo, mesmo quando, na fase adulta, eles trilharão caminhos diferentes. Esse melodrama policial desenrolava-se numa ambientação realista, que aliava várias tomadas externas aos interiores de locais populares em perfeita sintonia com as fachadas, portanto, sem ar de estúdios.



as precursoras de uma expressão cinematográfica nacional efetivamente engajada, o Cinema Novo. Sem dúvida, as teorias do Neorrealismo alimentaram o processo de renovação do cinema brasileiro, no entanto, mais do que apontar caminhos, ajudaram a desencadear algo que, de uma forma ou de outra, acabaria por surgir em nossa cinematografia mesmo sem ele. Talvez tenha chegado a hora de retomar e aprofundar as pesquisas sobre o papel que as ideias de esquerda12 tiveram nos debates sobre cultura nacional, principalmente no âmbito cinematográfico.13



Representantes do cinema independente,10 que retomava modelos e princípios da produção carioca anterior em oposição às realizações dos estúdios paulistas – filmes de temática social, sem muito apuro formal, realizados por pequenos produtores, a baixo custo e em prazos menores –, essas obras, que constituíram um corpus significativo, se inspiraram na ética e no ideário neorrealista11 para lançar um novo olhar sobre nossa realidade popular, e, por sua vez, foram



Regina Filmes



Apesar de sua importância e da urgência em resgatálos do limbo a que estão relegados por falta de uma maior visibilidade, esses filmes ainda são classificados como realizações que antecederam o que pode ser considerado um neorrealismo brasileiro,9 que surgirá com quatro crônicas urbanas: Agulha no palheiro, Rio, 40 graus, Rio, Zona Norte e O grande momento.



9 É interessante lembrar que, no artigo já citado na nota 4, Alinor Azevedo, argumentista e roteirista de Também somos irmãos e de outras produções cariocas da década de 1940-1950, ao arrolar filmes que “tiveram a benéfica influência do Neorrealismo italiano”, citava apenas Agulha no palheiro e Rio, 40 graus. 10 Dentre os filmes da produção independente, podem ser arrolados também O saci (1953), de Rodolfo Nanni; A carrocinha (1955), de Agostinho Martins Pereira; A estrada (1957), de Oswaldo Sampaio; e Cara de fogo (1958), de Galileu Garcia. Não se pode esquecer, porém, que já em 1950-51, Salomão Scliar, seguindo aqueles que serão os parâmetros do cinema independente, havia rodado Vento norte, que parte da crítica da época considerou neorrealista, pois a ação se desenrolava nas praias de Torres (Rio Grande do Sul) e seus intérpretes eram pescadores. Deve-se assinalar ainda que o filme de Scliar, nas belíssimas sequências marítimas, é mais devedor de O homem de Aran (Man of Aran, 1932-34), de Robert Flaherty, do que de A terra treme (La terra trema, 1948), de Luchino Visconti. Ademais, em várias tomadas, principalmente no castigo infligido a um de seus personagens (enterrado na areia até o pescoço), Vento norte parece dialogar com Qué viva México! (1931), de Sergei Eisenstein. Como aponta Glênio Nicola Póvoas, o filme se aproxima também de uma série de gravuras da época (de Oswaldo Goeldi, Glênio Bianchetti, Glauco Rodrigues), que tem como tema os trabalhadores do mar. 11 A preocupação por temas sociais podia derivar também de outras fontes, como, por exemplo, produções consideradas progressistas, dentre as quais vários filmes brasileiros, latino-americanos ou norte-americanos, como alguns citados por Alex Viany nas resenhas publicadas no jornal comunista Hoje, em 1946-47: os já citados Gente honesta e Vidas solidárias, Maria Candelária (María Candelaria, 1943), de Emilio Fernández, e Sacrifício de uma vida (Sister Kenny, 1946), de Dudley Nichols. 12 Não pode ser esquecido que a reflexão sobre o que seria uma cultura nacional autêntica foi constante nos artigos de Fundamentos, revista de cultura geral do Partido Comunista Brasileiro, editada em São Paulo entre 1948 e 1955. O papel das ideias de esquerda no resgate da cultura popular está presente ainda hoje em nossa cinematografia, numa obra como Quase dois irmãos. Nesse filme, Lúcia Murat presta sua homenagem ao primeiro Nelson Pereira dos Santos, nas imagens em tom sépia que focalizam outra era, quando a relação entre intelectuais de esquerda e camadas populares parecia possível. Ao refletir sobre a época da ditadura, narrando em paralelo a vida de dois amigos de infância, um subversivo e um marginal, a diretora vem lembrar que poderia ter havido outro caminho (talvez utópico) para os problemas sociais que o Brasil enfrentou e enfrenta. O título dessa realização de 2004 remete, porém, ao corajoso libelo antirracista Também somos irmãos, em que Burle alertava para o grande passo a ser dado por nossa sociedade para sanar as diferenças sociais, sem demagogia. 13 Referências bibliográficas: AZEVEDO, Alinor. Neorrealismo cá de casa. Jornal de Cinema, Rio de Janeiro, ano 6, n. 40, p. 42-43, mai. 1958; FABRIS, Mariarosaria. O cinema brasileiro ainda dialoga com o Neorrealismo?. Gazeta Mercantil, São Paulo, 12 jan. 2007, p. 7; FABRIS, Mariarosaria. Rio, 40o e o cinema realista brasileiro dos anos 1950. In: MACHADO, Rubens Jr. et al. (Org.). Estudos de Cinema Socine VII. São Paulo: Annablume/Socine, 2006. p. 307-313; FRANCO, Gisella Cardoso (Org.). Olhares neorrealistas. São Paulo/Brasília: Centro Cultural Banco do Brasil, 2007; PÓVOAS, Glênio Nicola. Vento norte: história e análise do filme de Salomão Scliar. Porto Alegre: Unidade Editorial/Secretaria Municipal da Cultura, 2002; VIEIRA, João Luiz. A chanchada e o cinema carioca (1930-1955). In: RAMOS, Fernão (Org.). História do cinema brasileiro. São Paulo: Art Editora, 1987. p. 129-187.
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Rio, Zona Norte (1957), de Nelson Pereira dos Santos, com Grande Otelo



Marilia Branco, Lino Capolicchio e Roberto Bisacco no filme A noite da vergonha (Vergogna schifosi, 1969), de Mauro Severino
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Joel Pizzini Cineasta, diretor de 500 almas (2004) e Anabazys (2007).
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O guarani (1926), de Vittorio Capellaro



Roberto Rossellini, em visita ao Brasil, aproveita a companhia de Djanira e Di Cavalcanti
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Luciano Salce fez parte do cast de diretores da Vera Cruz



Desde a cena de origem do cinema brasileiro, a cultura italiana ocupa um lugar atávico e determinante no ciclo produtor e difusor de imagens em movimento, e a ponte com nosso país é sustentada até hoje por um imaginário mítico, depois da crise devastadora dos anos 1980, que interditou um diálogo profícuo, intensificado nos anos 60 pela geração cinemanovista, e cuja herança é revista oportunamente através do Recine. Essa viagem, que ao longo do tempo se tornaria de mão dupla, começa com o espírito aventureiro dos irmãos Segreto, que no final do século XIX partiram da província de Salerno, arriscando-se rumo aos trópicos, onde lavoraram como jornaleiros e se estabeleceram em pouco tempo como destacados empreendedores do ramo de entretenimento. Atentos às inovações tecnológicas que agitavam o Velho Mundo, importaram um omniógrafo, recém-inventado pelos irmãos Lumière na França, que conquistaria a plateia carioca com as “vistas europeias” fundadoras da Sétima Arte. Nascia, portanto, em 8 de julho de 1896, sete meses após a projeção histórica no Grand Café em Paris, a primeira sessão pública de cinema no Brasil, promovida pelo “Salão de Novidades” de Pascoal Segreto em sociedade com Cunha Salles, na rua do Ouvidor, no Rio de Janeiro. Dois anos depois, a fim de ampliar o mercado e arriscar produzir suas próprias imagens, Pascoal envia seu irmão Alfonso à Europa e à Nova Iorque em busca de novas “vistas” e equipamentos de filmagens. Em Paris, ele aprende os rudimentos da arte embrionária na Pathé Films, e aplica em suas futuras investidas no país adotado.
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Ao regressar ao Rio, a bordo do navio Brésil, em junho de 1898, com uma câmera Lumière na mão, ele realiza Fortaleza e navios de guerra na Baía de Guanabara, que viria a ser o marco inaugural do cinema brasileiro. Na sequência, captou o cotidiano do poder, como o aniversário de morte do marechal Floriano, o desembarque do presidente Prudente de Morais no Arsenal da Marinha, ao mesmo tempo em que filmou o túmulo do socialista Polinice Mattei, em seu documentário Passagem do Círculo Italiano de São Paulo (1900). O crítico-cineasta Alex Viany afirma, por exemplo, que Alfonso tinha espírito anarquista e simpatizava com as causas operárias, o que lhe acarretaria graves consequências, levando, inclusive, seu irmão Pascoal, mais tarde, a enviá-lo de volta à Itália, para não comprometer os promissores negócios. No campo da distribuição, é atribuída também aos empresários italianos a primeira apresentação de um filme nacional no exterior, Viagem do dr. Campos Salles a Buenos Aires, de 1900,1 que documenta a visita do então presidente à capital argentina, em retribuição à visita que o chefe de Estado vizinho, general Júlio Roca, fizera ao Brasil. O filme foi exibido com grande sucesso no cinematógrafo e, segundo Domingo di Nubila em sua História do cinema argentino, teve como provável operador o francês Eugênio Py, que retratou a comitiva presidencial que atravessou o Rio da Prata na célebre “corazzata” Riachuelo. Há controvérsias sobre a primazia de Alfonso e Pascoal, podendo caber a outro italiano, Vittorio di Maio (natural de Nápoles), o mérito de exibir em 1º de maio de 1897, no Cassino de Petrópolis, as primeiras imagens nacionais em movimento. Sabe-se que ele instalou a primeira sala com lanterna mágica



1 NUBILA, Domingo di. Historia del cine argentino. Buenos Aires: Cruz de Malta, 1959.
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A ponte aberta: o cinema de dupla cidadania



O cineasta Ugo Gregoretti



no país, vendendo-a depois para os irmãos Segreto, que se firmaram como sólidos empresários de teatro e os principais produtores cinematográficos do Brasil, realizando em três anos quase cem filmes de variedades urbanas. Em pleno colapso na produção dos filmes de enredo, no início da década de 1910, cresce, por sua vez, o espaço para o cinema de atualidades, conhecido como “cavação”. A partir de 1911, aportam em São Paulo imigrantes italianos que ocupariam o emergente mercado nos próximos trinta anos: Gilberto Rossi, João Stamato, Arturo Carrari... Na leva, desponta o ator piemontês Vittorio Capellaro, que excursionava com a Companhia de Teatro de Eleonora Duse pela América do Sul, associando-se na pauliceia ao cinegrafista Antônio Campos para filmar as pioneiras adaptações literárias do cinema brasileiro: os longas-metragens Inocência (1915), a partir do romance de Taunay; e O guarani (1916), baseado em José de Alencar, cujos negativos são destruídos num incêndio, mas que ganha em 1926 uma nova versão de Capellaro, tornando-se a exceção da década, um filme brasileiro de sucesso. Apesar da inegável contribuição ao cinema brasileiro, desde a criação de laboratórios e um estúdio completo em São Paulo, gravação de inúmeros cinejornais para o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) e feitura de sete longas e curtas didáticos sobre o Museu de Belas Artes, Jardim Botânico e Castelo Serrado, Vittorio Capellaro é preso e espancado no Rio durante a Segunda Guerra só pelo fato de ser italiano e Vargas ter declarado apoio aos Aliados. Em decorrência das sequelas,



sofre no mês seguinte um derrame cerebral, que o deixa inválido e provoca sua morte aos 58 anos de idade, em agosto de 1943. Com a vinda de Alberto Cavalcanti a São Paulo, nos anos 1940, a convite do empresário e diretor de teatro italiano Franco Zampari, para assumir a gerência artística da Companhia Vera Cruz, chegaram técnicos e diretores de teatro e cinema italianos, entre eles Luciano Salce, Ruggero Jacobi e o ator Adolfo Celi, que dirigirá o primeiro filme da empresa, Caiçara (1950), e outros sucessos, como Tico-tico no fubá (1955). Em 1961, retorna à Itália e atua em Fantasma da liberdade (1974), de Buñuel, 007 contra a chantagem atômica (1965), de Terence Young, e Álibi (1968), codirigido por Vittorio Gassman. Outro personagem atuante no período foi o excolaborador de Fellini, produtor e distribuidor de filmes do Cinema Novo, Mário Civelli, que realizou inúmeros documentários, ficções e montou em São Paulo a empresa Maristela, que levou às telas as primeiras adaptações de Monteiro Lobato e Nelson Rodrigues. Desnecessário reiterar a influência do Neorrealismo, já amplamente analisada por Adriano Aprà e Mariarosaria Fabris, e identificável em Nelson Pereira dos Santos, sobretudo em Rio 40 graus. A reverberação do método e da herança ética da escola do pós-guerra é considerável em grande parte da filmografia do Cinema Novo, que logo se alinhou ao formalismo dialético de Eisenstein como contraponto às bases político-sentimentais de Zavattini, que marcou especialmente a estética cubana. Finalizada sua Piazza San Marco (1956), chega ao porto do Rio de Janeiro o diretor italiano Ugo Gregoretti, acompanhado do fotógrafo Ennio Mechipara, para rodar o documentário Italiani in Brasile (1957), que testemunha o desembarque de um navio de imigrantes no porto do Rio. O diretor se tornou conhecido por assinar um dos schetts do filme RoGoPaG (1963), ao lado de (Ro)ssellini, (Go)dard, e (Pa)solini. O diálogo mais fecundo entre as duas culturas começou na prática em 1958, em Salvador, através do encontro do maestro Roberto Rossellini com
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o jovem intelectual Glauber Rocha, quando o pai do cinema moderno veio pesquisar locações para a adaptação do livro de Josué de Castro, Geografia da fome, cuja natureza temática não caiu nas graças das autoridades. O cineasta Mário Carneiro observa que era inconveniente ao governo Juscelino Kubitschek “exportar” nossas mazelas para não arranhar a imagem desenvolvimentista que ganhara o mundo. O roteiro foi assim engavetado, desdobrando-se depois num documentário de Rodolfo Nanni, ligado historicamente ao projeto de Josué de Castro. Rossellini foi ciceroneado pelos pintores Calasans Neto e Di Cavalvanti, este último se transformaria em personagem-tema do filmensaio Di, de Glauber (curiosamente premiado no Festival de Cannes de 1975, quando Rossellini era então presidente do Júri Oficial). Glauber assistiu encantado o próprio Rossellini empunhar uma câmera na rua Chile, “com uma rapidez impressionante”, cunhando no ato a frase-mote do Cinema Novo, “uma câmera na mão e uma ideia na cabeça”. Após decretar a “morte do cinema” e abraçar a televisão como meio pedagógico, Rossellini volta ao Brasil uma última vez, em 1965, com o documentarista Gian Vittorio Baldi, para participar de uma conferência promovida pela Unesco sobre as relações entre o cinema e a televisão na América Latina. Nesse debate, Glauber absorve as ponderações críticas feitas pelo regista italiano ao Cinema Novo. No plano inventivo, vários outros filmes imaginados por mestres italianos em locações brasilianas naufragaram no papel. Michelangelo Antonioni, por exemplo, escreveu nos anos 60, com Tonino Guerra e Mark Peploe, o roteiro Tecnicamente doce, que pretendia rodar em Brasília e na Floresta Amazônica a partir de um triângulo amoroso que refletia sobre a metáfora do “canibalismo” através da “luta entre as plantas e os poucos raios de sol que penetram na selva”. Um impasse estético, entretanto, desmobilizou Antonioni, que não equacionou o desafio logístico – tal como em Deserto vermelho (1964), em que chegou a pintar um gramado inteiro para captar a tonalidade exata do



verde – nem os altos custos advindos da ambiciosa produção, que o afastaram definitivamente da viagem. Por mais duas circunstâncias, Roberto Rossellini ensaiou em vão filmar em nosso país. Meses antes de rodar Angst (1954), chegou a ser divulgado na imprensa brasileira – sem comprovação posterior – que o casal Roberto-Ingrid Bergman visitara o sul do país sondando a hipótese de filmar o roteiro de Sergio Amidei (com produção de Fernando de Barros) sobre a saga dos “Muckers” do Rio Grande do Sul, um grupo de fanáticos religiosos liderados por uma mulher, Jacobina, que seria interpretada por Ingrid Bergman. Consta ainda em cartas e relatos dispersos a sua vontade expressa de filmar Capitães de areia, de Jorge Amado, Casa grande e senzala, de Gilberto Freire, e nos anos 70, um roteiro de uma série didática chamada Brasília, que previa como assistente de direção François Truffaut. Bernardo Bertolucci, por sua vez, tentou articular com a Fox em 1978 a produção de O amanhã, de Gianni Amico, ambientada na Mangueira, no Rio, que contava com Gilberto Gil, Caetano Veloso, Tom Jobim e Mick Jagger, que esnobou o projeto musical. No livro A revolução do Cinema Novo, Glauber destaca a interlocução afetiva de Bertolucci na conexão entre os cinemas novos: “Gostava-se de Pasolini pela excitação, de Godard pela inteligência, mas de Bernardo pelo amor”. O cine-diálogo Brasil-Itália merece um estudo de fôlego. Numa rápida mirada podemos apontar heranças marcantes como a Geração Rosatti (alunos do Centro Experimental, como Paulo César Saraceni, Gustavo Dahl e Luís Sérgio Person, que por lá realizaram experimentos seminais); as produções de Gianni Amico Tropici (filmada no Nordeste, com Joel Barcellos no elenco) e Bahia de todos os sambas (codirigido por Saraceni e Leon Hirszman); além do filmes Leão de sete cabeças (1970), produzido na África por Gianni Barcelloni (corroteirizado por Amico, fotografado por Guido Cosulich, assim como Macunaíma, de Joaquim Pedro, e O desafio, de Saraceni), e Claro (1975), fruto do exílio romano de Glauber Rocha (com a
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A ponte aberta: o cinema de dupla cidadania



colaboração “criafetiva” de Jirges Ristum, ator de Claro e narrador de História do Brasil, documentário produzido, aliás, por Renzo – filho de Rossellini). Em Claro, acontece o duo luminoso Rocha-Carmelo Bene, que terá ressonância em A idade da terra (1980). Nesta ponte intercontinental, não se deve omitir figuras-chaves como o diplomata Arnaldo Carrilho, que difundiu nosso melhor cinema na Europa, aproximando estrategicamente Glauber de Pasolini e Bertolucci. Outro ponto de contato diz respeito ao personagem Antônio das Mortes de Glauber, que segundo teses acadêmicas, influenciou decisivamente a tipologia épica do western spaghetti de Sergio Leone. Lançado na Europa com o título Antônio das Mortes, o clássico O dragão da maldade contra o santo guerreiro coroa o encontro de Glauber com um dos cineastas italianos que mais admirava. Ao receber o prêmio de Melhor Direção em Cannes pelas mãos de Luchino Visconti, então presidente do Júri, que julgara o Dragão como melhor filme do ano de 1969, Glauber ganhou o mundo, recusando ofertas tentadoras, inclusive de Hollywood, para seguir seu projeto revolucionário na África com “Der Leone”, tendo o auxílio luxuoso de atores italianos como Giulio Brogi (Estratégia da aranha) e Gabriele Tinti (Noite vazia, Sodoma e Gomorra).



Bernardo Bertolucci dirige Marlon Brando em O último tango em Paris (Ultimo tango a Parigi, 1972)



In: La petite encyclopédie du cinéma. Paris: Éditions du Regard, 1998



Do ponto de vista internacional, o Cinema Novo deve muito a dois festivais, de Santa Margherita Lígure e Sestri Levante – articulados pelo padre jesuíta Arpa a partir de 1961, com a colaboração



decisiva de Gianni Amico –, que lançaram as bases do movimento brasileiro e aproximaram pela primeira vez os cineastas latinos, e a recíproca passou a ser verdadeira: autores brasileiros emergentes começam a influenciar o cinema italiano tributário de uma tradição épico-sentimentalista e neorrealista tardia que precisava se reciclar e absorver as inquietações poético-políticas do novo cinema terceiro-mundista. Especulações à parte, uma presença desconcertante entre nós, digna de registro, foi a passagem misteriosa do cineasta Pier Paolo Pasolini pelas favelas do Rio, que resultou no poema cívico Hierarquia, que pode ser lido/visto como um plano-sequência infinito de seu “Cinema de poesia”. Não há vestígios na imprensa da época que atestam essa incursão do autor de Teorema no submundo carioca. Reza a lenda que, por ocasião de sua participação (real) com Medeia, em março de 1970, no Festival de Mar del Plata (Argentina), ele teria feito uma escala no Rio acompanhado de Maria Callas, escapando, possivelmente, dos repórteres e mergulhando na Marginália em busca da “realidade profunda”. Parafraseando John Ford, “imprima-se a lenda!”, afinal estando ou não abaixo do Equador, de corpo presente, Pasolini, antes de mais nada, nos legou um ato poético transgressor, que talvez a vivência em si não atingisse tamanho grau de transcendência estética. Diante de tantos projetos irrealizados, por maestros italianos sob a nossa cruel e exótica
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Acervo Joel Pizzini



Numa perspectiva sensível ao imaginário mítico, eis a interlocução libertária de Pasolini: “Há coisas que se vivem, somente; ou se então insistimos em dizê-las, melhor seria fazê-lo em poesia”. Uma afinidade tensa aproxima Glauber de Pasolini, a começar pela súbita projeção de ambos na cena internacional. Glauber (20), Pasolini (40) se lançam e são premiados com os seus primos longas-metragens Barravento e Acattone em Karlov Vary, em 1962, na antiga Tchecoslováquia. Após o festival, o escritor italiano Alberto Moravia, íntimo colaborador de Pasolini, descreveria Glauber na L´Espresso como um diretor de “genial intuição” e Barravento como “um filme completo



e admirável”. No célebre Manifesto de 1965, Pasolini enquadraria o autor de Deus e o Diabo como praticante do Cinema de Poesia, o que Glauber categoricamente rejeitaria.
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No rito de passagem da Estética da Fome para a do Sonho, o mercado fechou o cerco ao “cinema de poesia” forjado por PPP e transfigurado por GR em seus últimos filmes-bomba. Acuado pela “subcultura neocapitalista”, Pasolini vomita Saló profetizando a Era Berlusconi & Cia. Saló, na visão de Glauber, “é o último filme italiano, e Claro, o primeiro filme ocidental – Cristo chegando a Roma entre os operários é Pasô. Cego. Luz que cega. Claro”. Retórica dialética: Pasolini (a morte como montagem – a razão da vida) x Glauber (a morte como fé não como temor – mote da vida). Enquanto Pasolini atacava o “fascismo consumista” que corroía a Itália industrialista, Glauber denunciava a “conspiração da mediocridade” parida do “milagre brasileiro”. Sob o impacto da morte de Pasolini, em 2 de novembro de 1975, o cineasta baiano Glauber decide filmar “a vida de Cristo no Terceiro Mundo”, que resultará em sua obra-testamento A idade da terra (1980). Inspirado em O Evangelho segundo São Matheus, rodado pelo cinepoeta italiano em 1964, no mesmo ano do filme-irmão Deus e o Diabo na terra do Sol, Glauber realiza uma “missa bárbara” que escandaliza o Festival de Veneza em 1980 e é saudada pelo escritor Alberto Moravia e o mestre Michelangelo Antonioni como uma “lição de cinema moderno!”. Bravíssima profecia!



Joel Pizzini e Michelangelo Antonioni



Pier Paolo Pasolini



In: La petite encyclopédie du cinéma. Paris: Éditions du Regard, 1998



“realidade” – excetuando-se o documentário de Gregoretti, as vistas perdidas dos irmãos Segreto e os filmes-rio de Capellaro –, resta-nos a obra de Pasolini, criada muito provavelmente à luz da aguda imaginação, e que trinta anos depois permite lançar ainda hoje um olhar impiedoso sobre as imutáveis ambiguidades da miséria humana de “minha desgraçada pátria” apropriada pelo poeta “sem escolha a felicidade” e onde “de tudo o dinheiro e a carne são donos enquanto tu és tão poético”. Perambulando pela cidade “desesperada”, evocando com intimidade nomes de lugares (Copacabana, rua do Resende) e eventuais personagens (Maria, Josué e Joaquim), Pier Paolo indaga: “Europeus pobres vieram recriar um mundo à imagem e semelhança do deles, forçados pela pobreza a fazer do exílio uma vida?” (o poema foi publicado em 1971, no livro Trasumanar e organizzar).
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Burt Lancaster e Helmut Berger em Violência e paixão (Gruppo di famiglia in un interno, 1974), de Luchino Visconti
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Celia Cavalheiro Doutora em Ciências da Comunicação pela Universidade de São Paulo. Professora de Filosofia e História do Audiovisual no Centro Universitário Senac. Publicou entrevista com Manoel de Oliveira, Um jovem de cem anos, na revista eletrônica Trópico. Autora do livro de contos Poucas e boas (Iluminuras, 2000) e de A dimensão do silêncio no cinema de Valerio Zurlini, a ser publicado.



A mediação do sentimento de culpa no cinema de Valerio Zurlini “Que



coisa! Estas mãos nunca ficarão limpas?



”
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Mila Stanic, Lea Massari, Marie Laforêt, Anna Karina e Milena Dravic, atrizes de Mulheres no front (Le soldatesse, 1965)



Lea Massari e Guido Alberti
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Em outubro de 1940, para apoiar o aliado alemão, Mussolini declara guerra à Grécia... Este é o mote para o filme Le soldatesse (Mulheres no front, 1965), de Valerio Zurlini, realizado em 1965, baseado em romance de Ugo Pirro (que narra o envolvimento de 12 prostitutas gregas e italianas ao se ‘alistarem’ para servir oficiais durante a ocupação). E este é o mote histórico que traz consigo várias questões pertencentes ao universo do cineasta Valerio Zurlini, que, em sua curta filmografia, primou por tecer o perfil de um universo intimista tendo como pano de fundo o caos da modernidade, com tudo que esta expressão possa acarretar em detrimento dos valores humanos. Com modernidade também podemos querer dizer a dicotomia entre a perda da individualidade e a necessária redescoberta dos processos individuais, tão caros à sobrevivência – permanência – da existência humana ou do que sobrou de humano nela. Neste aspecto é justo apontar para o que de mais relevante a realização deste filme inaugura: uma onda de mea culpa que vem para desestabilizar certa consciência tranquila preservada pela memória de feitos heróicos, confortavelmente instalada na história da Resistência. O diretor, sem meias palavras, assume a importância deste novo posicionamento em entrevista concedida ao crítico francês Jean Gili: Parecia-me que um relatório tão intenso da época da ocupação italiana na Grécia constituísse um tema muito importante. Além disso, o roteiro [...] continha um componente que pode parecer elementar: transformava-se num ‘mea culpa’ extraordinário, provavelmente o primeiro que o cinema italiano havia feito, ou, em



Tomas Milian e Marie Laforêt



todo caso, um autor italiano, em relação à participação dos italianos na Segunda Guerra Mundial.1



Ou seja, a ideia de passar da posição de vítima para a posição de cúmplice ativo devolveria, por mais vergonhoso que pareça, a dignidade perdida ao povo italiano. Conhecendo a obra de Valerio Zurlini percebe-se que ‘assumir a culpa’ é tomar para si a responsabilidade do mal feito para, assim, entender o mecanismo que nos leva a habitá-lo. Esta importância de tomar para si também a carapuça do algoz, muito provavelmente para explorar um orgulho verdadeiro daqueles que se rebelaram, ou ao menos questionaram o envolvimento naqueles massacres. O filme Mulheres no front, para além da crueza do registro de atos covardes, como o assassinato de civis gregos cometido pelos camicie nere em revanche ao ataque dos partigiani (também em nada edificante) ao caminhão de soldados que levava uma das prostitutas, toca um aspecto que, talvez, tenha muito mais a revelar sobre o mea culpa ou sobre a veracidade dos feitos heróicos. A história tem início com o pedido do Tenente Gaetano (Tomas Milian) para que possa se afastar de suas funções, uma vez que não suporta mais presenciar tantos horrores, mas, acaba destinado a conduzir um grupo de mulheres e distribuí-las por vários postos de comando. A partir daí, quatro personagens irão se destacar compondo uma espécie de resumo do comportamento humano em situações-limite de confronto e profunda consternação. São eles, o Tenente Gaetano (descrito acima), protagonista e narrador do episódio; o Sargento Castagnoli (Mario Adorf), toscano bonachão encarregado de dirigir o caminhão e que acaba por se envolver com Ebe



1 Declaração feita em entrevista concedida a Jean Gili, reunida, posteriormente, em volume organizado por MARTINI, Giacomo. Una regione piena de cinema: Valerio Zurlini. Roma: Cinecittà Holding, 2000.
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A mediação do sentimento de culpa no cinema de Valerio Zurlini



Tomas Milian (o segundo a partir da esquerda), Mario Adorf e Guido Alberti



(Valeria Moriconi), aparentemente a mais solta das prostitutas mas que representa a estabilidade da família, o retorno a uma vida regrada – ela guarda dinheiro e talão de cheques na lingerie e deixou uma filha, protegida de seu ‘ganha-pão’, para quem pretende retornar; o Major (Guido Alberti) que vai de ‘carona’ na empreitada, assumindo desde logo uma posição de descaso e prepotência com a inusitada situação; e a prostituta grega Eftichia (Marie Laforêt), signatária de uma ‘consciência impotente’ diante dos acontecimentos, trazendo o semblante duro e sofrido dos que não pretendem se render. Mesmo seguindo a linha clássica de apresentação desses personagens – a primeira aparição de cada um em cena marca, didaticamente, sua função no conflito –, o que torna exemplar a representação do fato histórico é uma espécie de divisão, pautada por frases de efeito, perfilando momentos de confronto e resignação de cada um desses personagens símbolos. O Major, pouco afeito a romantismos, declara logo de saída: “Aqui não há superiores nem inferiores, somos todos porcos”. Deixando claro que nem a patente, muito menos a consciência diferenciam os envolvidos numa guerra absolutamente inescrupulosa e que, portanto, no frigir dos ovos, todos eram culpados. Num segundo momento, o Tenente, em sua função de agente reflexivo, sussurra perplexo diante de mais uma atrocidade: “No que nos transformamos?”, pontuando a descaracterização do humano, a servidão aos desejos mais primitivos, a sobrevivência sem nenhum afeto. Na segunda metade do filme, o Sargento que, até determinado ponto da viagem, mantém uma pose de não comprometimento com a situação, tirando proveito sem se preocupar muito com o entorno, entra em pânico ao ter que atravessar o fogo cruzado e, em uma crise de histeria, recusa-se a continuar cumprindo com sua



função – como ele era o condutor, pode-se concluir, metaforicamente, que a situação perde o controle estabelecendo o nonsense daquela empreitada, mas rapidamente a situação será equilibrada quando o Tenente assume a direção do veículo, sendo o ato passional trocado pelo equilíbrio da razão e, desta maneira, a missão insólita segue em frente. E, por fim, a frase sentencial da jovem que, afinal, jamais realizaria de fato a humilhação de se prostituir para o invasor: “Quando tudo isto acabar, quem nos restituirá os anos perdidos?”, única resistente verdadeira num mundo caótico e amoral. Esta divisão do relato em quatro momentos, representativos da reação de cada tipo, não possui uma conjugação temporal, mas marca uma divisão no processo de mutação que transforma o homem, mesmo em toda sua integridade, em fantoche de si mesmo. Do envolvimento cego em questões patrióticas – que em nada engrandecem o indivíduo ou a sua história particular – à constatação da ausência de juízo de valor, porque ninguém é melhor do que ninguém e todos estão com as mãos irremediavelmente manchadas. Pontuando que, infelizmente, o mea culpa, do qual Zurlini de certa maneira se vangloria, assim como toda e qualquer tentativa de registrar o passado para que não se cometam os mesmos erros no presente talvez não passem de uma autorização para a renovação da barbárie. Porque se, por um lado, há o reconhecimento da culpa, por outro, prima o autoritarismo daquele que pretensamente possui o discernimento entre o bem e o mal. E o diretor, ao acolher a desesperança como tema fundamental em seus dois últimos filmes, La prima notte di quiete (A primeira noite de tranquilidade, 1972) e Il deserto dei tartari (O deserto dos tártaros, 1976), muito provável tenha reavaliado seu posicionamento; tornando, sempre que possível, clara sua incredibilidade na absolvição dos pecados através do remorso ou qualquer outro sentimento que não tenha um correlato prático com o mundo real. Esta ‘nova consciência’, como um ato civilizatório, que viria para reparar um passado inexplicável, é também o reflexo de um não reconhecimento a qualquer tipo de liderança, justamente por caracterizar um descrédito total às formas de poder. Este descrédito por conta da modernidade, que não reconhece segurança no estabelecimento arbitrário da ordem, é
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O cinema italiano, desde o imediato pós-guerra, através da exacerbação do drama, da exploração dos sentimentos sempre em tom maior, da banalização da tragédia diária como simbologia de uma geração inteira condenada à infelicidade, recompõe, ainda que debilmente, a posição do homem perante a culpa e propõe, mais do que a própria realidade, uma interferência definitiva no cotidiano social. Compõe também uma identidade mítica que muito tem a dizer sobre a insatisfação do homem perante seus próprios atos e paixões. Toda a tragédia grega se justifica por atos insensatos, porque movidos justamente pela paixão (pathos), que, uma vez tivessem sido evitados, salvariam mortais – e imortais – da miséria, do infortúnio e de inúmeras privações. Pois, segundo a tradição grega, vivemos ainda sob o jugo da geração abandonada pelos deuses que, do alto do mais longínquo dos retiros, decidiram deixar que os homens vivessem à sua própria sorte, apesar de herdeiros de uma antiga fortuna. Na fala inconformada de Eftichia, único ponto de lucidez em meio a uma trupe alucinada pela fome, pela doença e pelo medo, o indisfarçável orgulho de um passado que “nunca deixaria que seu povo se curvasse ao inimigo”. Passado mítico, portanto, de honra e bravura, de feitos heróicos a se confrontar com uma realidade mesquinha. Este o verdadeiro mote e razão para a adaptação de Zurlini ao romance de Ugo Pirro, a necessidade, mesmo que inconfessa, de açoitar o inimigo, identificar o seu rosto e, de uma vez por todas, eleger o verdadeiro soldado de uma luta infinita. Se Valerio Zurlini, assim como outros cineastas de tão ou maior importância, como Pasolini e Antonioni, retrataram o homem sob a ótica do herói acorrentado aos seus ideais, não foi para transformá-los em simples pantomima. Mas para dar corpo ao relevante, ao necessário, ao truculento mesmo. O cinema, ou a arte da representação da vida por imagens que se repetem ad eternum, e principalmente o cinema italiano, não se importa com a efemeridade das formas, mas com o corpo das emoções. Elas que darão consistência ao significado das ações humanas.



Para além disto, trata-se de uma história de mulheres, do papel delas na guerra dos homens: perder seus maridos, perder seus filhos, prostituir seus corpos, sobreviver. Dando continuidade ao mundo dos homens, numa abnegação digna das ‘mulheres de Atenas’. Mas para tanta entrega e admoestação, num universo de aparente desamparo – capaz, inclusive, de produzir verdadeiros ‘cordeiros afeitos ao sacrifício’, como na cena do tiro de misericórdia que dá cabo da agonia de uma das moças – há o contraponto do olhar masculino, trabalhado pelo diretor de maneira sutil, mas incisiva. Aqueles três homens, de alguma maneira, são cúmplices de suas companheiras: o Major, aparente monstro, sempre agindo em proveito próprio, leva consigo o afeto de Toula, uma das prostitutas (Lea Massari); o Sargento, em toda sua rudeza, estabelece um acordo de proteção com sua Ebe, incluindo a promessa que ela não precisará mais ‘trabalhar’. E o Tenente, ao mesmo tempo em que encontra, perde, no gesto final da moça taciturna, o direito à isenção dos sentimentos e do desejo. O mea culpa, esperado por Zurlini, é encampado por todos, na simplicidade da aceitação.
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o que pode tornar útil um mea culpa, desde que seja uma reação coerente, respaldada numa vontade de ação. Socialmente falando, então, a única serventia do mea culpa seria a possibilidade de uma revolução.
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Lando Buzzanca e Rossana Podestà no filme O padre que queria casar (Il prete sposato, 1971), de Marco Vicario



R_RJANRIO_PH_FOT_03916_1090



Roberto Acioli de Oliveira Doutor e mestre em Comunicação e Cultura pela Universidade Federal do Rio de Janeiro. Autor de As mulheres de Rainer Werner Fassbinder, artigo publicado no catálogo da mostra Filmes libertam a cabeça – R. W. Fassbinder, do Centro Cultural Banco do Brasil (RJ/SP, 2009). Colaborador das revistas on-line dEsEnrEdoS e RUA (Universidade Federal de São Carlos). Mantém os blogs Cinema Europeu e Cinema Italiano.
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ao faroeste espaguete Lang Jeffries e Jose Greci em A vingança dos gladiadores (Una spada per l’impero, 1964), de Sergio Grieco



O pano de fundo histórico
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Desde o princípio, o cinema italiano produziu filmes dos mais variados gêneros, dentre eles o épico histórico. Dois homens estão ligados tanto ao nascimento do cinema na Itália quanto à reconstituição cinematográfica: o produtor Arturo Ambrosio e o empresário, cineasta e inventor Filoteo Alberini – que em 1895 patenteou o Cinetógrafo Alberini, precursor da máquina de filmar.1 Em 1905, Alberini produziu e dirigiu A tomada de Roma (La presa di Roma, 20 Settembre 1870), considerado o primeiro filme histórico italiano de valor – aborda a unificação da Itália durante o Risorgimento. Ambrosio produziria em 1908 Os últimos dias de Pompeia (Gli ultimi giorni di Pompeia, direção Luigi Maggi). Em 1911, a novidade do longa-metragem chega com O inferno (l’Inferno), adaptação da Divina comédia (codireção Francesco Bertolini, Adolfo Padovan e Giuseppe de Liguoro). Na sequência, A queda de Troia (La caduta di Troia, codireção Luigi Romano Borgnetto e Giovanni Pastrone, 1910). Enrico Guazzoni desenhou os cenários de Brutus, Agrippina e Os macabeus (I maccabei), os três de 1911. Seu Quo vadis? (1913) apresenta os maiores cenários e elenco até então – leões, cristãos e gladiadores na arena e Roma em chamas. O inferno está repleto de diabos com asas de morcego, que retornarão em maior número com Maciste no inferno (Maciste all’inferno, direção Guido Brignone, 1925). Décadas depois, reencontraremos as mesmas figuras aladas na sequência final de Os contos de Canterbury (I racconti di Canterbury). Dirigido por Pier Paolo Pasolini em 1972, a maior Claudia Cardinale no clássico Era uma vez no Oeste (C’era una volta il West, 1968), de Sergio Leone
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parte dos comentadores referencia essas figuras apenas aos quadros do pintor holandês Hieronymus Bosch (1450-1516). Embora Peter Bondanella afirme que não se pode dizer que o primeiro cinema mudo italiano era dominado pelo épico histórico, ele admite que este gênero representa o produto mais popular daquela indústria nascente. Com Cabiria (1914), Giovanni Pastrone eleva ao máximo do refinamento o épico histórico até então. Ambientado na Segunda Guerra Púnica entre Cartago e Roma, Pastrone apresentou uma variedade enorme de cenários. O templo de Moloch (com quarenta metros de altura) e o palácio com suas estátuas de elefantes sustentando o teto, estão entre os pontos altos do cenário. Foi neste filme que Bartolomeo Pagano estreou como o herói musculoso Maciste. A influência de Cabiria pode ser sentida na sequência de Moloch em Metrópolis (1927), do alemão Fritz Lang, e nos cenários da Babilônia e sequências de batalha em Intolerância (Intolerance, 1916), do norte-americano D.W. Griffith.2 Não obstante, na opinião de Bondanella, Os últimos dias de Pompeia, de Caserini, seria a chave da popularização dos épicos históricos na Itália e no exterior. Apesar do interesse no realismo histórico, Pastrone preferiu acreditar que o impacto emocional na plateia seria mais efetivo com personagens fictícios. Eis porque a narrativa de Cabiria não gira em torno de personagens históricos, mas de uma menina totalmente inventada chamada Cabiria – capturada em Catânia (Sicília) e vendida como escrava por piratas cartagineses, sendo libertada por Maciste. Apesar do sucesso internacional que por algum momento colocou a indústria cinematográfica italiana na vanguarda mundial, o



roteirista e cineasta italiano Carlo Lizzani chamou Cabiria de “beco sem saída”. A obsessão com um tema “irreal” localizado no passado distante, o fardo econômico imposto pelo nascente culto das estrelas de cinema e a influência da obra de Gabriele D’Annunzio seriam obstáculos intransponíveis para o realismo no cinema mudo. Contudo, observa Bondanella, a corrente realista nunca foi popular entre a plateia italiana. Duas exceções na época são Assunta Spina (codirigido por Francesca Bertini e Gustavo Serena, 1915) e Perdidos no escuro (Sperduti nel buio, direção Nino Martoglio, 1914). O primeiro, ambientado em Nápoles, tinha um estilo cru, documental. O segundo, é a adaptação de uma peça de Roberto Bracco. A narrativa ambientada nas favelas de Nápoles acompanha a saga de uma menina do povo rejeitada pelo pai rico. Sperduti nel buio é considerado uma obra-prima digna de figurar na tradição artística que levaria a Roma, cidade aberta (Roma città aperta, direção Roberto Rossellini, 1945) e Ladrões de bicicleta (Ladri di biciclette, direção Vittorio de Sica, 1948). Praticamente desde os primeiros passos do cinema na Itália, os filmes épicos ocuparam as telas. Geralmente ambientados na Roma Antiga, cada vez mais um subgênero ganhava corpo. Os filmes com heróis musculosos sempre foram populares, após a Segunda Guerra seriam referidos como filmes de “sandália e espada” ou peplum (palavra que remete à túnica usada pelos heróis daqueles filmes, invariavelmente musculosos e seminus). O cineasta Vincenzo Leone (que usava o pseudônimo Roberto Roberti), pai do Sergio do faroeste espaguete, foi o responsável pela descoberta de Bartolomeo Pagano, estivador genovês que será



2 FINLER. Joel W. Silent cinema: world cinema before the coming of sound. London: B.T. Batsford Ltd, 1997. p. 47 e 49.



Rock Stevens é Spartacus em O desafio do gladiador (Il gladiatore che sfidò l’impero, 1965), de Domenico Paolella



Bartolomeo Pagano, o primeiro ator a interpretar Maciste no cinema



Do peplum ao faroeste espaguete
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Clint Eastwood, o ator principal da Trilogia do Homem sem Nome, de Sergio Leone



o primeiro Maciste das telas de cinema em Cabiria (1914). Pagano se manteve no papel por 14 filmes até 1927. No movimento de fluxo-refluxo característico do cinema italiano, o peplum seria retomado na década de 50, até que desse lugar ao próximo surto criativo, o faroeste espaguete de Sergio Leone (ele próprio tendo dirigido dois pepluns e participado da equipe de outros tantos).3 O homem-músculo Zampanò, o troglodita que comprou Gelsomina em A estrada da vida (La strada, 1954), se não é uma citação de Fellini, é muito pertinente. A prostituta Cabíria de Noites de Cabíria (Notti di Cabiria, 1957) é outra citação de Fellini, agora ao filme de Pastrone. O gênero sobrevive hoje fora do universo greco-romano, nos filmes de Sylvester Stallone, Arnold Schwarzenegger e seus muitos clones. Quando Mussolini subiu ao poder, a partir de 1922, implementou uma política de esportes bastante ampla, e o ciclo cinematográfico dos homens-músculo acabou se fundindo a ela. Afinal, Il Duce estava empenhado em restabelecer o poder da antiga Roma e também em provar a superioridade da “raça italiana”. Além de Pagano, outros nomes surgiram para incorporar Sansão, Hércules, Saetta e Ájax. Em Maciste contra o sheik (Maciste contro lo sceicco, direção Mario Camerini, 1926), Pagano (que conta como um “personagem” real) evidencia sua origem humilde de fora da tela enfatizando seus músculos de estivador desde os créditos iniciais. A carreira de Camerini foi marcada por uma profunda relação com Hollywood, tendo inclusive colaborado em Ulisses (1954), um peplum com o ator norte-americano



Kirk Douglas – apresentando a atriz italiana Silvana Mangano como Circe/Penélope.4 Em Maciste contra o sheik, o padrão da narrativa sofre pouca variação no ciclo de filmes dos homensmúsculos. A inocência está em perigo, neste caso, uma jovem herdeira sofrendo nas mãos do tio. Será vendida para o harém de um sheik na África do Norte (uma região que Mussolini cobiçava colonizar). Maciste entra em cena, salva a mocinha e desvenda a conspiração. Naquela época como atualmente, o filme está mais focado nas demonstrações de força de Maciste do que num enredo específico. De acordo com Steven Ricci, este tipo de filme compartilha pelo menos três elementos temáticos com a cultura física fascista: 1) Ação é uma qualidade moralmente purificadora, e, portanto, a melhor resposta à corrupção, decadência e intriga; 2) A aplicação moral da força física é altruísta e quase sempre motivada pela necessidade de defender um inocente (a falta de interesse pessoal explicaria parcialmente a ausência de elementos românticos); 3) Na maioria dos casos, a ação (heróica) é particular, uma questão de habilidade do individuo para vencer grandes desafios - Maciste luta contra toda a tripulação de um navio para impedir que a herdeira seja estuprada. Também luta contra tubarões e contra todo o exército do Sheik.5 O peplum de Mussolini Em Maciste l’alpino (direção Luigi Romano Borgnetto e Luigi Maggi, 1916), Pagano é um soldado italiano durante a Primeira Guerra Mundial que liquida com os inimigos austríacos. Enquanto isso, no mundo real, o exército italiano sofria pesadas baixas nos campos de batalha da Primeira Guerra. O patriotismo fez a popularidade desse filme até o final da década de 20. Além do mais, ressaltou Ricci, o triunfo da ação sobrepujando a diplomacia ineficiente funde o espírito do Movimento Futurista italiano com o nacionalismo fascista. As lutas de Maciste contra inimigos estrangeiros ecoam as primeiras falas de Mussolini em relação à necessi-



3 FRAYLING, Christopher. Spaghetti Westerns: cowboys and europeans from Karl May to Sergio Leone. 2. ed. London/New York: I. B. Tauris, 2006. p. 96-97. 4 RICCI, Steven. Cinema & fascism: italian film and society, 1922-1943. Berkeley: University of California Press, 2008. p. 204, nota 28. 5 Ibidem, p. 81-88, 200, nota 5 e nota 8 e 206, nota 4.
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dade de poder absoluto e antecipa seu racismo da segunda metade dos anos 30. A sobreposição da produção cultural com os discursos políticos era apresentada como a combinação entre impulsos modernistas (expressos no Futurismo) e o culto de mitologias tradicionais, personificadas em figuras como Maciste, Hércules e Sansão.



badas, de legados históricos a serem atualizados. Focado na Renascença, Condottieri, dirigido por Luigi Trenker em 1937, também se encaixa nessa categoria. Voltando à Cabiria, Ricci sugeriu que a figura de Maciste no cartaz da versão sonorizada lançada em 1931 lembra Mussolini – e até mesmo o atual primeiro-ministro Silvio Berlusconi.7



O uso da violência como resposta à corrupção também estava em harmonia com a primeira forma de expressão política do movimento fascista - o squadrismo. Ademais, uma superioridade moral e física era apresentada como algo ao alcance do público através das atividades esportivas organizadas pelo Estado. A própria figura de Mussolini era a encarnação da política do regime. Ele aparecia publicamente sem camisa, praticando esportes, cavando a terra ou usando uma marreta. Ricci destaca o comentário de Gian Piero Brunetta sobre a relação que parecia bastante direta entre o gestual de Mussolini e o de Pagano na tela de cinema. O estilo de protetor dos pobres, mulheres e crianças, típico da figura de Maciste, era transferido pela imaginação popular para Mussolini. Com o declínio da produção cinematográfica italiana no final da década de 20, os filmes de fortões desapareceram, sendo substituídos pelo resgate de temáticas e problemáticas ideológicas, ao mesmo tempo em que anunciavam algumas mudanças de prioridades do governo.



O futuro no passado



Na opinião de Bondanella, talvez o mais famoso de todos os filmes que claramente seguiam a ideologia do regime fascista foi uma obra sobre a Segunda Guerra Púnica, Cipião, o africano (Scipione l’africano, direção Carmine Gallone, 1937). Com sete mil figurantes e uma ambiciosa reconstituição da batalha de Zama (ocorrida em 202 a.C.), a temática seria evocada objetivando buscar apoio popular para os interesses imperiais de Mussolini na África. Por conta disso, Bondanella acredita que este filme não poderia ser classificado como entretenimento escapista.6 Sendo assim, se os homens musculosos apareciam como figuras de culto, expressão pan-histórica de uma força moral, filmes como Cipião, o africano construíam sua narrativa como se os eventos fossem a realização de histórias inaca6 BONDANELLA, Peter, op. cit., p. 19. 7 RICCI, Steven, op. cit., p. 90 e 18.



O ciclo Maciste-Sansão-Hércules compreende o único grupo de obras que obteve sucesso contínuo até a década de 20. A partir daí, a indústria o expandirá com produções sobre a Roma Antiga até declinar, ressurgindo de forma significativa durante o período fascista. Mais de 20% dos filmes italianos produzidos entre 1929 e 1943 reconstituem cenários históricos como pano de fundo de uma trama ficcional. Os filmes com os fortões ressurgirão durante o milagre econômico italiano do pós-guerra no início dos anos 60, quando o ator Steve Reeves substituirá Bartolomeo Pagano. No final da década de 40 e começo da seguinte, o gênero do momento era o film-fumetto (1948 a 1954), o sentimental lacrimejante, baseado em folhetins de revistas femininas (em 1952 somavam mais de 30 % do cinema italiano). Em meados da década de 50, era a hora da comédia burlesca (1955 a 1958). Com destaque para o comediante Totó, que também participou de sátiras ao peplum: Totó e Cleópatra (1963), Totó contra Maciste (Totò contro Maciste), Totó contra o pirata negro (Totò contro il pirata nero, 1964; os três sob a direção de Fernando Cerchio) e Totó da Arábia (Totò d’Arabia, direção Jose Antonio de la Loma, 1966). No Brasil, a sátira ao peplum ficou a cargo de Oscarito em Nem Sansão nem Dalila (direção Carlos Manga, 1954), paródia de Sansão e Dalila (direção Cecil B. de Mille, 1949). De fato, a primeira sátira após o advento do som no cinema italiano foi ao peplum, com Nero (Nerone, direção Alessandro Blasseti, 1930). Já no final da década de 50, quando os dramas e filmes de óperas não mais encontravam financiamento, era hora dos “épicos mitológicos”. No imediato pós-guerra, houve certa produção de
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Do peplum ao faroeste espaguete



filmes históricos em reação ao advento do Neorrealismo – reação “não intencional” na opinião de Marinucci. Em 1953 já se ensaiava o retorno ao peplum com Ulisses (direção Mario Camerini), Spartaco e Teodora (ambos dirigidos por Riccardo Freda) e Attila (direção Pietro Francisci). Um retorno frustrado por questões financeiras.8 Diminuía o interesse nos filmes de espada e sandália e seria preciso uma adaptação: saem os homens musculosos, entram aqueles bons no gatilho. Da túnica ao espaguete Os produtores italianos e espanhóis acordaram para o faroeste apenas depois do sucesso na Europa da série de filmes alemães Winnetou, o guerreiro.9 Além disso, quando Sergio Leone (1929-1989) dirigiu Por um punhado de dólares (Per un pugno do dollari, 1964), 25 faroestes já haviam sido filmados em Cinecittà. Peter Bondanella fala em quatrocentos filmes entre 1963 e 1973, e não acredita que a obra de Leone sozinha explicaria o aumento da produção em período tão curto. Alguns sugerem que esse sucesso se deve também ao decréscimo na produção de faroestes em Hollywood - 1958 (54), 1962-3 (11), voltando a crescer em 1967 (37) devido ao sucesso de Leone.10 Na Itália, os faroestes italianos se chamavam “faroeste à italiana”. No resto do mundo, a expressão “faroeste euro” vem se popularizando.11 No princípio, Sergio Leone considerava “faroeste espaguete” uma expressão um tanto pejorativa, mas depois mudou de ideia. De fato, a expressão era pejorativa nos Estados Unidos entre as décadas de 60 e 70. Sergio Leone se inspirou em Yojimbo (direção Akira Kurosawa, 1961) para escrever o roteiro de Por um punhado de dólares, primeiro filme da Tri-



logia dos Dólares – ou Trilogia do Homem sem Nome –, e também foram muitas as influências hollywoodianas. Monsieur Verdoux (direção Charles Chaplin, 1947) é um caso à parte. Para Leone, o personagem era um modelo de pistoleiro, bandido e caçador de recompensas.12 O velhinho que fabrica caixões em Por um punhado de dólares chamará o Homem sem Nome de Joe (personagem de Clint Eastwood). Seguiram-se “Django” (com Franco Nero), “Ringo” (com Giuliano Gemma), “Estranho” (com Tony Anthony), “Sartana” (com Gianni Garko) – todos engendraram inúmeras imitações. Frayling contou 16 Djangos e 14 Ringos e Sartanas, e identificou subgêneros como o faroeste de horror, o thriller, o musical, a comédia (como os filmes da série Trinity), o circense (Sabata, 1969) e o faroeste político.13 Sergio Leone, que no começo da carreira utilizou o pseudônimo Bob Robertson, dividiu os faroestes que dirigiu em duas trilogias (que até certo ponto falam do mesmo assunto). Primeiro a Trilogia dos Dólares, composta de Por um punhado de dólares, Por uns dólares a mais (Per qualche dollaro in più, 1965) e Três homens em conflito (Il buono, il bruto, il cattivo, 1966). A segunda, mais direcionada à história dos Estados Unidos, com Era uma vez no Oeste (C’era una volta il West, 1968), Quando explode a vingança (Giù la testa, 1971) e Era uma vez na América (Once upon a time in America, 1984) – este último, uma história de gangsters. Na Trilogia dos Dólares não existe nenhuma mensagem moral universal, assistimos a uma sistemática profanação de elementos católicos e o Homem sem Nome não tem vida em família. Outra característica marcante na trilogia são os “duelos circulares”. Apenas Quando explode a vin-



8 MARINUCCI, Vinício. Tendenze del cinema italiano. Roma: Unitalia Film, 1959. p. 37, 40 e 48. 9 OLIVEIRA, Roberto Acioli de. O avô alemão do faroeste espaguete. Disponível em: . Acesso em: 30 mar. 2011. 10 BONDANELLA, Peter, op. cit., p. 253. 11 FRAYLING, Christopher. Il était une fois em Italie: les westerns de Sergio Leone. Paris: Éditions de La Martinière, 2005. Catálogo de exposição. p. 176-178. 12 Leone se recusou a admitir plágio, afirmando que apenas havia conservado a estrutura de Yojimbo. De qualquer forma, esclareceu Leone, Yojimbo é baseado em Colheita sangrenta (Red harvest, 1929), do escritor norte-americano Dashiell Hammett. Por sua vez, uma reedição de Arlecchino, servidor de dois amos (Arlecchino servitore di due padroni, 1743), do italiano Carlo Goldoni. Frayling sugere outro antecedente: O corruptor de Hadleyburg (The man that corrupted Hadleyburg, 1899), de Mark Twain. OLIVEIRA, Roberto Acioli de. O irmão japonês do faroeste espaguete. Disponível em: . Acesso em: 30 mar. 2011. 13 FRAYLING, Christopher, Spaghetti Westerns, p. XI, XII, XIV.
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como a introdução da tela gigante do Cinemascope mudou nossa percepção do rosto humano. Chega a falar de uma “derrota do rosto”. Sergio Leone seria um expoente máximo dessa tecnologia – o enquadramento em Scope impossibilita a identificação do quadro com uma janela ou ponto de vista. Com os super closes de Leone, os rostos se desfazem, tornando-se paisagens abstratas.18



gança é explicitamente político, embora a intenção de Leone com este filme tenha sido justamente satirizar o faroeste espaguete político.14 A última participação de Leone no gênero espaguete se deu em Meu nome é Ninguém (Il mio nome è Nessuno, 1973). Dirigido por Tonino Valerii, foi produzido e supervisionado por Leone – que também elaborou a estória. Assumiria a direção em função de desentendimentos na equipe – couberam a ele as sequências do saloon e o carnaval. Inicialmente, pretendia-se transformar em banguebangue a Odisseia, de Homero – a quem Leone considerava o maior autor de faroestes –, mas se tornou um comentário sobre os faroestes populares de Trinity e um adeus ao faroeste italiano.15 Há quem tenha visto nas imagens de Leone as paisagens surrealistas e extraterrestres de Salvador Dali.16 O próprio Leone era um colecionador de Giorgio De Chirico, conhecido por suas paisagens metafísicas e arquitetura Art Deco. De acordo com Cox, Leone utilizava o rosto dos personagens como uma paisagem.17 Jacques Aumont mostrou



Além das citações e dos close-ups gigantescos do rosto humano, a obra de Leone guarda algumas surpresas que passarão a fazer parte da história do cinema. Como em Era uma vez no Oeste, quando o pistoleiro Frank chega à casa de Brett McBain e mata todo mundo. Leone conseguiu colocar o ator Henry Fonda na pele de Frank, o que soava como uma espécie de sacrilégio para as plateias norte-americanas. Naquela época, quando este filme passava na televisão dos Estados Unidos, a cena era cortada antes de Frank/Fonda atirar numa criança – entrava o intervalo comercial e retornava na cena seguinte.19 Fonda imaginou o que as pessoas diriam quando vissem o close-up gigante de seu rosto antes de atirar no menino: “Meu Deus! É o Henry Fonda!”20 Convidado para auxiliar no roteiro de Era uma vez no Oeste, a primeira ideia de Bernardo Bertolucci foi encher o projeto com citações de faroestes.21 Em sua opinião, este foi primeiro e último faroeste pós-moderno! Mais do que isso, Frayling afirmou que o filósofo francês Jean Baudrillard considera Leone o primeiro cineasta pós-moderno.22 Segundo Bertolucci, sua maior contribuição foi persuadir Leone a incluir uma mulher como protagonista e que, com exceção de Roberto Rossellini, Michelangelo Antonioni, Luchino Visconti e Vittorio de Sica, Leone foi o único cineasta italiano a fazer alguma coisa diferente.23



14 Ibidem, p. 230. 15 FRAYLING, Christopher, Il était une fois em Italie, p. 68-69. 16 FRAYLING, Christopher, Spaghetti Westerns, p. 181-182. 17 Alex Cox em O resultado, nos extras de Era uma vez no Oeste, lançado no Brasil em 2003 pela Paramount Pictures. 18 AUMONT, Jacques. Le visage au Cinéma. Paris: Editions de l’Etoile/Cahiers du Cinéma, 1992. p. 155-157. 19 Frayling em Era uma vez no Oeste. 20 Frayling e Fonda em Uma ópera de violência... No DVD extra da edição brasileira existem três documentários: Uma ópera de violência, O resultado e Algo relacionado à morte. Apenas no final do último há créditos, sugerindo que se trate de um documentário dividido artificialmente. A direção foi de Lancelot Narayan, 2003, Paramount Pictures. 21 SIMSOLO, Noël. Conversation avec Sergio Leone. 3. ed. Paris: Cahiers du Cinéma, 2006. p. 125. 22 Uma ópera de violência... 23 Bertolucci em Uma ópera de violência... e FRAYLING, Christopher, Il était une fois em Italie, p. 161.
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Fred Beir em Duelo em Dallas City (Le maledette pistole di Dallas, 1964), de José María Zabalza



Do peplum ao faroeste espaguete



As mulheres de Sergio Leone No faroeste espaguete, as mulheres se restringem aos papéis de prostitutas, recepcionistas e camponesas mexicanas que vivem fora da cidade. Uma das exceções é Jill, em Era uma vez no Oeste. Embora também não tenha escapado do padrão, já que desempenha uma série de papéis passivos e se encaixa no clichê prostituta-santa! Ela representa o matriarcado, e aquilo que Frayling chamou de “o mundo sem bolas de Leone”. Nos faroestes espaguetes, geralmente não existem professoras, filhas de juízes, esposas de rancheiros ou mulheres ricas do leste tentando construir uma vida no oeste.24 Frayling admite a “misoginia do espaguete”. Nas palavras de Leone,



Leone. Até a feminista Simone de Beauvoir gostava dos filmes dele.26 Questões freudianas à parte, é curioso saber que, em 1913, surgiu o primeiro faroeste italiano, La vampira indiana. Foi estrelado por Edvige Valcarenghi (nome artístico Bice Walerian), uma atriz de teatro que abandonaria os palcos em 1929 para cuidar de seu único filho, Sergio Leone – o diretor do filme foi o pai de Sergio.27 Meu nome é Antônio



Se as mulheres têm uma função secundária em meus filmes, é porque meus personagens não têm tempo para se apaixonarem ou cortejar ninguém. Eles estão muito ocupados tentando sobreviver ou alcançar seus objetivos, sejam quais forem. Nos faroestes, os papéis femininos são quase sempre ridículos. O que veio fazer Rhonda Fleming em Sem lei e sem alma (Gunfight at Ok Corral, 1957)? Ela serve apenas para colocar o herói, Burt Lancaster, em evidência. Se suprimíssemos seu papel, o filme teria ganhado, a ação poderia ter sido mais rápida. É bem diferente se o personagem feminino está no coração da história, como Claudia Cardinale em Era uma vez no Oeste (C’era una volta il West, 1968). O que eu quero dizer, é que podemos ter uma abordagem distanciada, europeia, do faroeste, mantendo-se apaixonado pelo gênero.25



De acordo com o cineasta Walter Lima Júnior, assistente de direção e corroteirista de Deus e o Diabo na terra do Sol (direção Glauber Rocha, 1964), Antônio das Mortes (personagem de Maurício do Valle) influenciaria o faroeste espaguete em geral com sua capa preta. Lima Júnior foi enfático, isso vale para o faroeste “do Sergio Leone e de muitos outros”. Maurício foi convidado para filmar na Itália, mas não viajou – ou não houve confirmação do convite. Antônio das Mortes reaparecerá em O dragão da maldade contra o santo guerreiro (1969), lançado como Antônio das Mortes na Europa.28 Frayling considerou Antônio das Mortes “um herói do faroeste”. Por outro lado, Frayling creditou a invenção dos casacos longos usados pelos pistoleiros no início de Era uma vez no Oeste (e noutros faroestes) à pesquisa dos desenhistas de Leone e dele próprio.29 Seja como for, mesmo mais claros, lembram o de Antônio das Mortes. Em 1970, Glauber elogiaria o filme e criticaria o corte de meia hora no lançamento brasileiro – assistiu oito vezes.30



Referindo-se a um “faroeste freudiano de Hollywood”, Andrew Sarris mostrou que o papel do homem se viu amplificado ao ganhar uma parceira. Por outro lado, o faroeste espaguete a reduziu ao mero detalhe num ambiente homo-social (bares, tiroteios, brigas etc.). Entretanto, Claudia Cardinale acredita que as mulheres eram importantes para



Em O dragão da maldade contra o santo guerreiro, entre outras coisas, Glauber desejava recuperar a atmosfera dos faroestes norte-americanos que haviam causado nele grande impressão – Pistoleiros ao entardecer (Guns in the afternoon, direção Sam Peckinpah, 1961), além de três dos filmes de John Wayne para Howard Hawks: Onde começa



24 FRAYLING, Christopher, Spaghetti Westerns, p. XV-XVI, 103, 129 e 200-202. 25 FRAYLING, Christopher, Il était une fois em Italie, p. 76. 26 OLIVEIRA, Roberto Acioli de. As mulheres de Sergio Leone. Disponível em: . Acesso em: 30 mar. 2011. 27 FRAYLING, Christopher, Il était une fois em Italie, p. 15 e Cardinale em Algo relacionado à morte... 28 Walter Lima Júnior nos extras do DVD de Deus e o Diabo..., lançado no Brasil pela Versátil Home Vídeo. 29 Frayling na faixa de comentários do DVD de Era uma vez... 30 ROCHA, Glauber. Viva Leone. O Pasquim, Rio de Janeiro, 1970. Seção Dicas. Disponível em: . Acesso em: 7 fev. 2011.
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o inferno (Rio Bravo, 1959), El Dorado (1967) e Rio Lobo (1970).31 Um ponto de partida para Rocha foi a exploração crítica do mito do Oeste e a realidade da fronteira contida nestes filmes. Certa vez Glauber se referiu a Rio Vermelho (Red River, 1948) de Hawks dizendo: “Você vê, é épico, isso é Homero! Parecem caubóis, mas são gregos, os heróis, aqueles do princípio da narração ocidental”.32 Contudo, na medida em que as filmagens de O dragão aconteciam, esse tema foi se desmanchando. Numa entrevista ao Cahiers du Cinema em 1969, Glauber explicou sua mudança:



Aos nove anos de idade, Glauber Rocha já criava pequenos storyboard. O primeiro de todos talvez seja uma história de cangaceiros chamada Faroeste na Bahia. O próprio Glauber admitiu uma paixão de infância pelo faroeste (“tudo que eu quero é fazer faroestes”). Já adulto, nutrindo amor e ódio por John Ford, admitiu que Deus e o Diabo na terra do Sol era fruto da impossibilidade de fazer um faroeste ao estilo do irlandês. Como no Brasil não temos nem caubóis nem índios (hollywoodianos), concluiu o cineasta, concentrou-se nos cangaceiros e vaqueiros.35



Tempo Glauber



Antônio é um matador – ligado à sua própria tradição cultural; mas ele também se relaciona a outra tradição – aquela do faroeste. Tudo que faz com que ele se pareça com um herói do faroeste ‘trabalha’ em todo tipo de país – Japão, Brasil, América, Sicília... Essa mística associada com os heróis do faroeste é uma tradição de tipo especial. Nos filmes americanos, sempre existe a realidade, e um tipo de questionamento do mito que o ultrapassa. Para nós, é mais complicado. Num Faroeste Americano, já existe uma linguagem estabelecida: quando o herói chega, nós sabemos quem ele é pelo seu cavalo, ou por suas roupas: ele carrega todo tipo de informação com ele por aí. Em nossos filmes, ele não pode carregar essa informação consigo por aí porque não temos nenhuma tradição cinematográfica desse tipo. Talvez isso seja uma limitação no desenvolvimento de nosso cinema.33



José Carlos Avellar esclareceu que Glauber se inspirou no major José Rufino (que matou mais de quarenta cangaceiros, e matou Corisco em situação mais ou menos idêntica à de Deus e o Diabo na terra do Sol) para compor o personagem de Antônio das Mortes.34 Rufino era um matador de cangaceiros, que, entretanto, se vestia mais como eles do que como Antônio das Mortes. Na verdade, quem andava com aquela capa colonial típica dele eram os jagunços matadores da região natal de Glauber, na fronteira entre Minas Gerais e Bahia. A capa escura e comprida, a sombra do chapéu e a barba por fazer compondo o rosto com um casaco fazem de Antônio das Mortes um personagem singular, tanto em Deus e o Diabo na terra do Sol quanto em O dragão da maldade contra o santo guerreiro. Na opinião de Avellar, o segundo filme era uma espécie de antifaroeste.



31 O que foi chamado por alguns de Western Feijoada teve seus dias de glória no Brasil. Rodrigo Pereira, que escreveu uma dissertação de mestrado sobre o tema - Western Feijoada: o faroeste no cinema brasileiro (Unesp/ECA, 2002) -, afirmou que as únicas fontes bibliográficas para avaliação do gênero são revistas e jornais antigos. Disponível em: . Acesso em: 11 fev. 2011. 32 PIERRE, Sylvie. Glauber Rocha. Paris: Cahiers du Cinéma, 1987. p. 216. 33 FRAYLING, Christopher, Spaghetti Westerns, p. 241 e 243-244. 34 AVELLAR, José Carlos. Deus e o Diabo na terra do Sol. A linha reta, o melaço de cana e o retrato do artista quando jovem. Rio de Janeiro: Rocco, 1995. p. 27, 65, 103, 104-105 e 108. 35 PIERRE, Sylvie, op. cit., p. 40, 95, 102 e 188.
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A capa preta de Antonio das Mortes (Maurício do Valle) em Deus e o Diabo na terra do Sol teria inspirado o figurino de personagens dos filmes de faroeste espaguete



Satyricon (1969), de Federico Fellini
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Amarcord (1973), de Federico Fellini



com o cinema de grande capital em seu próprio território: o mercado. São apenas dois exemplos entre muitos, mas eles simbolizam a variedade e a diversidade da filmografia italiana.



A Itália possui uma vasta produção cinematográfica. Em seu conjunto podemos encontrar filmes dos mais variados gêneros, assim como diversos ciclos importantes, ainda que muito distintos. O mesmo país que produziu o Neorrealismo italiano, ciclo de referência para todo o cinema experimental que o sucedeu – inclusive o Cinema Novo, no Brasil –, produziu também o que ficou conhecido como western spaghetti, confrontando diretamente a indústria hollywoodiana de cinema em um dos seus gêneros mais característicos. Nesta breve afirmação, podemos perceber uma caraterística marcante do cinema italiano: a ousadia. Uma ousadia que traz em si características de resistência. Ela se manifesta, no primeiro caso, como afirmação de que é possível fazer cinema com recursos mínimos e, no segundo, como desafio empresarial, provando ser viável o confronto



Apesar dessa sua diversidade, o cinema italiano possui algumas características muito particulares, que lhe conferem uma identidade própria. A já mencionada ousadia não se manifesta apenas no nível do mercado. Ela está presente também na exploração da própria linguagem do cinema e pode ser encontrada em seus filmes em diversos níveis, seja o peculiar tratamento da construção dramática, do desenvolvimento da narrativa e da própria articulação fílmica. Tais características conferem ao cinema italiano uma de suas propriedades mais significativas, que também é um dos elementos constituintes de sua identidade: a autenticidade. Nos filmes italianos manifesta-se poeticamente toda a riqueza e longevidade da cultura italiana. Em outras palavras, os cineastas italianos conseguiram engendrar um cinema que faz jus à cultura italiana e, ao mesmo tempo, recria, critica, reafirma e contesta poeticamente essa mesma cultura. A sobreposição de tradição e ruptura, de valores milenares e das transformações da contemporaneidade, do sacro e do profano, do humor cáustico – rude mesmo, em certos momentos – e da elegância aristocrática, da convivência de miséria e fortuna, do orgulho de serem, a despeito de todas as mazelas, os herdeiros do Império Romano e, até hoje, capital mundial do cristianismo. É uma cultura rica, mas impregnada de todas essas contradições, que se expressam e se materializam em seus filmes. A música é um elemento dessa cultura que, por sua importância, não poderia deixar de ocupar um espaço privilegiado na filmografia italiana. É possível notar nos filmes italianos a presença de toda a
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Amarcord



tradição musical italiana e, para podermos entender as trilhas musicais do cinema daquele país, é preciso relembrar alguns pontos importantes dessa tradição. Quando lançamos nosso olhar sobre a história da música do Ocidente, percebemos que a Península Itálica começa a se tornar um dos principais centros de produção musical na Renascença, como o foi também para outras artes, particularmente a pintura e a escultura. A música ali produzida promoveu diversas rupturas e, assim como o que foi dito no início deste texto sobre o seu cinema, em diversos momentos sua atitude musical representou a resistência e a transformação de modelos vigentes. Os compositores renascentistas italianos do cinquecento foram decisivos na transição que conduziu a música europeia da tradição contrapontística, que surge na Idade Média e é levada ao extremo no início da Renascença – especialmente pelos compositores flamengos –, para a homofonia do período barroco. As rupturas promovidas por compositores como Andrea Gabrieli, Palestrina, Gesualdo e Giovanni Gabrieli consistiram em uma



revisão das práticas polifônicas do período que os antecede, que conduziu a um estilo contrapontístico muito mais econômico, ainda que não menos sofisticado, bem como à formalização do madrigal, um dos principais gêneros do período e que já antecipa alguns dos elementos da grande revolução que seria levada a termo no período posterior. Foi uma revolução embasada filosoficamente por um grupo conhecido por camerata florentina, formado por intelectuais e músicos patrocinados pelo conde Giovanni de Bardi, que se reuniu nas décadas de 70 e 80 do século XVI. De suas propostas surge um novo modo de se compor música, baseado na clareza do texto, na negação da polifonia contrapontística e na expressão dos afetos. Esse momento interessa particularmente aos objetivos deste texto, pois a busca desses intelectuais acontecia nos domínios da música e do drama simultaneamente. Eles buscavam uma música que se adequasse à expressão dramática, tendo como referencial a tragédia grega. De suas discussões surge o recitativo, que serviria de base
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para o desenvolvimento da ópera. O novo gênero dramático-musical, que não era ainda chamado de ópera, mas sim de melodrama, foi experimentado por Peri e Cacini e se consolidaria na obra de Claudio Monteverdi escrita em 1607, L’Orfeo, favola in musica, que é hoje considerada a primeira ópera. A partir dela, a Itália torna-se o centro da vanguarda musical do período. Sua música torna-se referência para toda a Europa e sua influência é determinante na consolidação dos sistemas tonal e métrico, decisivos para toda a produção musical subsequente. Não é por acaso que a terminologia técnica da música esteja até hoje repleta de termos em língua italiana. As intensidades são definidas por termos como piano, mezzo forte, fortissimo. Os andamentos são allegro, presto, andante, e assim por diante.



Nino Rota



É interessante observar que a ópera é um elemento central de todo esse processo. A importância e o reconhecimento da música italiana gravita em torno de um gênero essencialmente dramáticomusical. Essa característica confere à música italiana alguns traços marcantes. Em primeiro lugar, eles desenvolveram uma grande capacidade de pensar a música no contexto do drama. A música como voz e expressão da personagem, como suporte da ação, como condutora de conflitos, como representação poética de sentimentos e afetos, de estados de alma, intenções, desejos e paixões. Ao mesmo tempo, eles criaram procedimentos, técnicas e formatos objetivos para tudo isso. Pouco tempo depois de surgir, a ópera já possuía um formato e uma organização dramático-musical em que cada um de seus elementos possuía uma função específica. O recitativo era usado para conduzir o fluxo dramático; a ária com função lírica era usada como expressão da voz interior da personagem, uma versão dramático-musical do solilóquio no texto dramático. O coro representava a voz da coletividade, a impessoalidade, a voz externa ao conflito vivenciado na ação pelas personagens. Essas ferramentas dramático-musicais antecedem e referenciam aquilo que



nos interessa e move nossa argumentação neste momento: a música de cinema. A grande versatilidade melódica, a orquestração apurada, o domínio da monodia acompanhada, a capacidade de fazer a música transitar do primeiro plano da ação para níveis secundários, além da imensa capacidade de expressar sentimentos e situações dramáticas são elementos que a música do cinema italiano herda da ópera e redimensiona, no contexto de uma forma não mais dramático-musical. No cinema, tanto a dramaturgia quanto a música estão presentes, mas agora subordinadas a uma forma narrativa. A estrutura dramática permanece presente: personagens, representados por atores, vivenciando conflitos. O cinema finge ser acima de tudo dramático, mas não o é. O drama é apresentado ao espectador sob o filtro de ferramentas narrativas que ele herda não da literatura dramática, mas da épica, do romance, como já o havia percebido Eisenstein quando escreveu Dickens, Griffith e nós. Na arte fílmica, os procedimentos narrativos envolvem o drama. É uma estrutura híbrida. Como não poderia deixar de ser, o papel da música nesse novo contexto muda totalmente. Se na ópera ela é o suporte sobre o qual se desenrola o drama, no cinema essa função é deixada à fotografia, suporte sobre o qual será construída toda a narrativa audiovisual. Na ópera, a música é quem determina o tempo e o desenvolvimento da ação. No cinema ela compõe com todos os outros fatores da linguagem fílmica. Se a ópera é um gênero dramático-musical, o cinema é um gênero narrativo-dramático audiovisual. Não sendo mais obrigada a oferecer suporte para a ação dramática, a música no cinema se fragmenta no sentido de adequar-se à narrativa. A forma não é mais conduzida por ela, pelo contrário, é a forma musical que se subordina à forma do filme, atendendo às suas necessidades específicas. Contudo, o que por um certo ponto de vista pode ser entendido como diminuição da importância da música, por outro pode ser visto como a conquista de sua liberdade. No cinema, a música é livre para entrar e sair, para escolher os momentos de se manifestar, para agir apenas pontualmente. Se usada da maneira correta, essa
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recebe o título de Amarcord. Ele pode ser ouvido já na abertura do filme, o que lhe confere, logo no início, um destaque. Ao longo da fita, o tema é reapresentado um grande número de vezes, sempre modificado em algum aspecto, mas também sempre claramente identificável.



nova condição pode conferir-lhe uma capacidade expressiva imensa, diferente da ópera, onde ela deve estar presente durante toda peça. Os compositores italianos de música para cinema são herdeiros da tradição dramático-musical da Itália, mas souberam redimensioná-la em função das necessidades do novo veículo. A busca da expressividade por meio da linha melódica extremamente elaborada é uma característica marcante de suas trilhas musicais. O domínio da orquestra e da elaboração do acompanhamento para a melodia também. A busca da expressão que oscila entre o lírico e o dramático e conduz ao arroubo catártico, ao clímax emocional da narrativa por meio da música, também é um procedimento muito presente no conjunto da produção de cinema italiana.
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Essa descrição nos remete imediatamente à noção de leitmotiv, mas aí se encontra uma peculiaridade da trilha musical desse filme. Ainda que Nino Rota faça uso da recorrência do material temático, seus temas não se configuram como leitmotivs, no sentido exato do termo. Isso ocorre porque na técnica de leitmotiv, desde o seu surgimento, nas óperas de Richard Wagner, o material musical se liga a um elemento dramático, ou da narrativa, no caso do cinema. Em Amarcord, não, o tema musical se liga ora a uma determinada personagem ou situação, ora a outro, sem um critério objetivo muito claro. O que parece definir a escolha do tema em cada situação é o estado emocional de cada um dos momentos do filme. Claudia Gorbman, em Unheard melodies, argumenta que uma das funções da música no filme é a de significar emoções. Amarcord é um excelente exemplo do uso da música com essa função.



Para exemplificar essas afirmações, escolhemos duas produções de diretores muito representativos do cinema italiano, ambas musicadas por compositores também muito importantes no contexto da música de cinema na Itália. São elas: Amarcord (1973), de Federico Fellini, com música de Nino Rota, e Cinema Paradiso (Nuovo Cinema Paradiso, 1988), de Giuseppe Tornatore, com trilha musical composta por Ennio Morricone. Não se trata de uma combinação ao acaso. Ambos os filmes têm sua narrativa construída sobre a memória, o próprio título, Amarcord, é uma contração da expressão “io me ricordo”, “eu me lembro”, em italiano. Ambos discorrem poeticamente sobre a recordação de um passado não muito distante e apresentam esse passado do ponto de vista do homem maduro que olha para a sua infância. Em ambos a música foi usada para ajudar a construir a narrativa desse passado e comentá-lo em função das necessidades informativas e expressivas de cada um dos momentos dos dois filmes.



O mesmo vai ocorrer com os outros dois temas recorrentes do filme, uma peça para banda de coreto, formação musical muito comum na Itália, e uma peça para acordeom solo, que também é um instrumento muito popular naquele país. Assim, se não é a técnica de leitmotiv que orienta a organização da trilha musical de Amarcord, é preciso buscar um outro caminho para entendê-la e esse caminho conduz àquilo que também orienta a organização do filme como um todo: a expressão poética da memória.
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As duas trilhas são muito econômicas, construídas sobre poucos temas musicais usados de maneira recorrente, prática comum no cinema. Se as duas se assemelham nesse aspecto, elas se distinguem pela estratégia adotada pelos dois compositores. Em Amarcord, Nino Rota trabalha com três temas recorrentes. O primeiro deles é o que aparece no filme o maior número de vezes. No álbum fonográfico do filme é a primeira faixa e também
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Cinema Paradiso (Nuovo Cinema Paradiso, 1988), de Giuseppe Tornatore
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A narrativa de Amarcord não é exatamente linear. Ainda que se desenvolva ao longo de uma linha temporal contínua, ela é construída pela sucessão de episódios isolados, que se ligam uns aos outros como uma constelação de eventos. Sua localização espacial e temporal confere-lhe unidade. Todos se passam no mesmo local e em um período de tempo único. Contudo, não há no filme uma personagem central, um protagonista. Cada episódio narrado tem, pontualmente, uma personagem principal. Assim, ao longo do filme, as personagens vão transitando, de protagonistas a coadjuvantes, dependendo da situação apresentada. A despeito da unidade de tempo e local, a narrativa é fragmentada, tal como é fragmentada a nossa memória. Quando recordamos fatos vividos por nós, não os recordamos integralmente, em todos os seus detalhes, mas de maneira fragmentada. A memória é seletiva, guarda e nos devolve aquilo que julga mais significativo e exclui o que não lhe importa, por qualquer razão. A memória também não é exata. Lembramo-nos dos fatos não como eles aconteceram, realmente, mas como os entendemos no momento da lembrança. O fato é recordado sempre acompanhado dos sentimentos, filtrado pelas emoções que nos provocaram e pelas que ainda nos provocam. Assim, toda lembrança torna-se uma combinação de realidade e fantasia, daquilo que vivemos com o que desejamos que tivéssemos vivido. É por isso que tendemos a lembrar de nossas infâncias como um período maravilhoso, como se todos os momentos então vividos nada tivessem de dor ou sofrimento. Mesmo as situações mais difíceis com o passar do tempo podem ser lembradas com doçura e nostalgia. É esse princípio que rege as nossas memórias que Fellini explora poeticamente em Amarcord. No filme, todas as personagens e situações são apresentadas com um certo exagero, levadas ao extremo de seus afetos. Na composição desse exagero, cada personagem chega a ser quase uma alegoria de si mesma, tornam-se tipos. A música de Nino Rota corrobora essa diretriz narrativa do filme. A escolha dos temas que acompanham cada um dos episódios não se prende aos procedimentos formais clássicos de organização da trilha musical. Ela transita de uma personagem a outra, de uma situação a outra, como parte dos



arroubos dessa memória de um narrador que não se materializa no filme. Se a ação filmada nos apresenta o fato, tal como nos é exposto pela memória, a música é o recurso poético usado para cumprir a função daquele filtro dos sentimentos e emoções que tinge e transforma o fato segundo os nossos desejos. Por isso, Amarcord é um filme tão tocante, tão nostálgico e tão emocionante. Ainda que nossas lembranças sejam muito distintas daquelas apresentadas no filme, seu processo é o mesmo e isso faz com que sejamos capazes de identificar aquelas memórias com as nossas próprias. E a música é um fator decisivo para que o filme consiga produzir esse efeito no espectador. Em Cinema Paradiso encontramos uma estratégia diferente na organização da trilha musical. Contudo, suas diferenças em relação à música de Amarcord justificam-se pelas características do próprio filme. A narrativa de Cinema Paradiso possui um ponto de vista fixo, que é o da personagem principal, Totó, um cineasta de meia-idade que relembra sua vida, desde a infância, e o modo como ela sempre esteve ligada ao cinema. O gatilho que dispara suas lembranças é a notícia da morte de Alfredo, projecionista do cinema de sua cidade, o Cinema Paradiso, por meio de quem Totó tem, ainda na infância, seu primeiro contato com os filmes. Ao receber a notícia de sua morte, após trinta anos sem vê-lo, começa a narrativa, que se desenrola em flashback, sempre sob o ponto de vista dessa personagem. O diretor, Giuseppe Tornatore, faz questão de reiterar que se trata de um flashback, pois ao longo do filme corta em momentos estratégicos para o plano fechado da personagem, no presente, deitado em sua cama, relembrando o passado. Em outras palavras, ele não permite que o espectador esqueça que tudo o que lhe está sendo apresentado é um conjunto de lembranças, que vem à tona na memória de Totó. É muito diferente de Amarcord, que em nenhum momento diz ao espectador que o que ele vê são lembranças, pois não é construído como um flashback. Ainda assim, como vimos, a articulação do filme é fundada em um tipo de construção característica do modo como se processam nossas lembranças. Mas não há a personagem que lembra, nem um narrador que se objetiva na narrativa, assumindo para si o ponto de vista dela. É sabido que Fellini teve como referência suas pró-
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prias memórias de infância, mas ele as coloca com um distanciamento tal que o ponto de vista pode ser entendido como o de um narrador subjetivo. Em suma, Amarcord é uma narrativa em terceira pessoa e Cinema Paradiso em primeira.



impregne a ação filmada como comentário daquele narrador subjetivo, o que lhes confere um certo distanciamento da ação, mesmo nos momentos em que ela pertence a essa ação, como nas entradas do acordeonista cego. Em Cinema Paradiso o lirismo é assumido. Estando sempre no ponto de vista da personagem-narrador, enquanto expressão emocional de sua memória, ela impregna de lirismo a narrativa – entendendo o lírico como expressão poética de um “eu subjetivo”. É o mesmo lirismo da ária operística, momento lírico dentro da peça dramática, cujo equivalente no drama tradicional é o solilóquio, ou o monólogo interior. Assim, por meio da música, Morricone articula a emoção que envolve a memória de Totó e que nem sempre está presente na ação, muitas vezes centrada em fatos corriqueiros e cotidianos. O que define os afetos, as emoções, a nostalgia de todas as lembranças da personagem é a música.



A trilha musical de Cinema Paradiso é organizada por Ennio Morricone a partir de três temas recorrentes. O primeiro deles é o que leva o mesmo título do filme e liga-se ao próprio cinema, espaço central da trama do filme, cuja importância faz com que se torne algo como um cenário-personagem. O tema acompanha momentos cruciais da história do cinema, sua reinauguração após o incêndio, ou a visita de Totó, quando volta para o funeral de Alfredo, pouco antes de sua demolição. Ele também é usado para pontuar outros momentos do filme, colaborando para a associação de Totó com o Cinema Paradiso e reforçando a ligação visceral da personagem com o cinema. O segundo tema liga-se à Totó e sua relação com Alfredo, especialmente em sua infância e juventude. O terceiro, por fim, é o tema romântico que tornou a trilha de Cinema Paradiso popular e que, por sinal, não é de Ennio, mas de Andrea Morricone, seu filho. Esse tema surge no filme apenas quando Totó se apaixona por Elena, já no final da adolescência, e é usado até o fim do filme, inclusive na famosa sequência dos beijos cortados de antigos filmes que Alfredo monta e deixa como herança para Totó.



Nos exemplos desses dois grandes filmes podemos perceber o quanto a música é um recurso poderoso para estabelecer estados emocionais e com que rapidez pode fazê-lo. Seu impacto é imediato e alcança níveis muito profundos de nossos sentimentos. É esse poder da música que a Itália aprendeu a dominar em sua longa tradição dramático-musical, que sobrevive ainda hoje e que migrou da ópera para o cinema, oferecendo ao mundo compositores de trilhas musicais muito expressivos e que, ainda que possuidores de estilos pessoais muito distintos, identificam-se por características comuns que herdaram de sua cultura e de sua tradição musical.



Em Cinema Paradiso, a expressão musical da memória é explorada por Morricone principalmente pela via da construção melódica. É fato que esta afirmação também vale para a música de Nino Rota para Amarcord, mas neste último, ainda que as melodias sejam muito marcantes, o fato de não se prenderem ao ponto de vista de uma única personagem fazem com que o seu lirismo inerente



Ololo.fm



A técnica de Morricone aproxima-se mais da técnica clássica do leitmotiv, pois os temas ligam-se com mais objetividade a elementos específicos do filme: o cinema, a personagem central, o par romântico. Eles aparecem modificados, principalmente no que diz respeito à instrumentação e aos arranjos, em cada uma de suas entradas. É uma técnica eficiente e coerente com o caráter mais convencional da narrativa.
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Gina Lollobrigida e Roberto Risso em Pão, amor e fantasia (Pane, amore e fantasia, 1953), de Luigi Comencini
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A vida é bela (La vita è bella, 1996), de Roberto Benigni



Joaquim de Almeida, Désirée Nosbusch, Greta Scacchi e Vincent Spano no filme Bom dia, Babilônia (Good morning, Babilonia, 1987), dos irmãos Paolo e Vittorio Taviani



In: La petite encyclopédie du cinema. Paris: Éditions du Regard, 1998
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Os anos 80 Não é fácil resumir em poucas páginas trinta anos de cinema italiano, mas vamos tentar fazê-lo procurando dar um quadro do momento histórico e da situação da indústria cinematográfica dessas décadas, tentando fazer memória de todos os autores mais representativos destes anos. Mesmo assim, essa panorâmica será, com certeza, lacunosa, motivo pelo qual pedimos uma desculpa antecipada. Os anos 1980 na Itália iniciam com uma grande mudança política no governo da República. Pela primeira vez, depois de quase quarenta anos da Democracia Cristã no poder (partido de centro de inspiração católica), um republicano, Giovanni Spadolini, assume o cargo de presidente do Conselho, a figura máxima no governo italiano. Durante toda a década, o governo será formado por uma coalizão de cinco partidos: a fórmula do pentapartido (Democracia Cristã, Partido Socialista, Partido Social-Democrático, Partido Republicano e Partido Liberal). Já a partir de 1978 e durante todo o primeiro quinquênio dos anos 80, o presidente da República é um socialista, Sandro Pertini, ex-partisan, homem que adquire grande popularidade durante todo o desempenho do seu cargo. De 1983 a 1987, a chefatura do governo passa a um socialista: o famoso Bettino Craxi, perseguido anos mais tarde pela Justiça por corrupção, na famosa Operação Mãos Limpas. A década abre-se também com um dos últimos atos de terrorismo político na Itália. Trata-se da tragédia na estação de trens de Bolonha, onde uma bomba cobra 85 vítimas. Esse foi um dos últimos episódios dos assim chamados ‘anos de chumbo’, que abrirão espaço a outro tipo de terrorismo, de viés mafioso. Contemporaneamente,



BRASIL E ITÁLIA EM TEMPO DE CINEMA



141



explode o escândalo da P2, uma loja maçônica que orquestrava um golpe de Estado. Durante aquela década, a inflação diminui sensivelmente, mas também diminuem os operários nas fábricas e aumenta a pobreza. No fim dos anos 80, a dívida pública será muito alta. Apesar disso, esses são os anos do hedonismo, do yuppismo e dos ‘paninari’. Se o termo yuppie tem equivalentes internacionais, a definição ‘paninaro’ é bem mais local. A palavra designa os jovens milaneses sem nenhuma ideologia política, que se caracterizam por utilizar determinadas marcas de roupa e por praticar uma vida completamente consumista e superficial. Uma verdadeira reação à geração politizada dos anos 70. Os três canais de televisão privada de Silvio Berlusconi nascem no início da década: Rete 4, Canale 5 e Italia 1. Surge também a primeira transmissão ‘ao vivo’ por parte da RAI, a televisão estatal. Nessa época, os filmes italianos ainda faziam frente ao mercado norte-americano, representando 40% da bilheteria, mas já no final do decênio o percentual diminui até 21%. Estamos longe do sucesso dos filmes nacionais dos anos 60 e 70. Entre os poucos títulos italianos que ganham mais de dez bilhões de liras, seis são comédias de Adriano Celentano e dos novos cômicos. Trata-se exatamente dos assim chamados filmes ‘panettone’, produções comerciais que, como o famoso pão de Natal, são lançadas na temporada das festas. Capazes de resistir à invasão norte-americana, esses fast-film representam uma Itália rampante, vulgar e pretensiosa, sem nenhuma moral. A crítica não titubeia em falar de cinema ‘anêmico’: anemia de ideias, formas, linguagem, técnicas. Depois de uma primeira fase em que a relação
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com a realidade se perde e o eu autoral exalta-se, em que o mal-estar existencial e juvenil é preferido ao mal-estar social, segue-se uma fase em que as potencialidades narrativas das histórias crescem. Nasce uma nova geração de roteiristas inspirada no modelo da geração anterior. O ambiente e a paisagem relegam-se ao segundo plano: as personagens e os diálogos ressaltam. O resultado é certo minimalismo espacial, certa claustrofobia em cena que aponta para uma reflexão sobre uma geração. As estreias da década são muitas, cerca de trezentas. As entidades produtoras multiplicam-se: associações, escolas, entidades locais, empresa turísticas, Ministério da Cultura, televisão pública, Estado e formas autoprodutivas. Os festivais independentes também proliferam, em 1980 nasce o Festival Internacional de Cinema Jovem de Turim; em 1982, o Filmaker de Milão; e, em 1983, o Bellaria Film Festival. Mas, sobretudo, em 1982, na cidade veneta Bassano Del Grappa, o diretor Ermanno Olmi e o dirigente da RAI, Paolo Valmarana, criam Ipotesi Cinema. Não se trata propriamente de uma escola, mas de um lugar de reunião para produzir filmes originais, autênticos, produtivamente novos sobre temas do cotidiano, o respeito ambiental e a inadaptação juvenil. Em cinco anos, os curtas-metragens são quarenta e convergem no programa de televisão Di paesi, di città, de seis horas de duração. Numa segunda fase, começam a ser produzidos longas-metragens. Em 1983, o bolonhês Pupi Avati fecha o seu ciclo de exploração do cinema de gênero e encontra o equilíbrio em certo tipo de cinema local relacionado com a sua região de origem, a Emilia-Romagna, se bem que, ao longo dos anos, substituirá as locações autênticas por filmagens nos estúdios da Cinecittà. Filmados com uma equipe de atores e técnicos fiéis, seus filmes são de época, e vão desde as ambientações do começo do século até contextos mais recentes, passando por filmes ambientados na época fascista. A sua produção é constante e, a partir dos anos 80, quase produz um filme por ano. Nesse período, Ettore Scola dirige a sua ‘trilogia do tempo’: O baile (Ballando, ballando, 1983), A família (La famiglia, 1987) e Splendor (1989). Esses filmes são excursões no tempo numa única unidade de espaço:



uma sala de dança, um apartamento, um cinema, bem aproveitados pelos movimentos de câmara. Os irmãos Paolo e Vittorio Taviani, ativos desde os anos 60, filmam três obras importantes: A noite de São Lourenço (La notte di San Lorenzo, 1982), evocação de um trágico episódio toscano durante a Segunda Guerra Mundial do ponto de vista de uma criança; Kaos (1984), transposição para o cinema de três contos de Pirandello; e Bom dia, Babilônia (Good morning, Babilonia, 1987), que conta a história de dois irmãos escultores que trabalham no set de Intolerância de Griffith. Reconhecido unanimemente como linfa nova no cinema italiano, surge Franco Piavoli, um professor que, depois de realizar alguns documentários como amador, estreia em 1983, aos 50 anos de idade, com O planeta azul (Il pianeta azzurro), onde explora a natureza com lentes especiais para close-up, luz sobre-exposta, planos fixos largos, panorâmicas lentas e uma trilha sonora baseada somente em barulhos, sem nenhum acompanhamento musical. Em 1982, Piavoli continua a sua exploração da linguagem cinematográfica com Nostos: o retorno (Nostos: il ritorno), filme baseado no mito da viagem de Ulisses, e totalmente falado em grego antigo. Nanni Moretti, depois de ter filmado em super 8 e 16 mm nos anos 70, e representando já um caso de êxito em termos de público e crítica, chega, em 1981, aos 35 mm com Sonhos de ouro (Sogni d’oro). O protagonista desse filme, como os dos três filmes anteriores e os dos dois filmes subsequentes, é Michele Apicella, alter-ego do diretor. Apicella leva à tela todas as obsessões de Moretti: os sapatos, o futebol, a natação, a música popular e o chocolate. Não por acaso, a produtora de Moretti, o festival que realiza e a sala de cinema que possui chamam-se Sacher, como o famoso bolo de chocolate vienense. E, não por acaso, os Prêmios Sacher são, justamente, um bolo, e não a costumeira estatueta entregue em ocasiões semelhantes. Moretti psicanalisa a sua geração com a simplicidade no uso da câmera e a utilização de uma equipe de trabalho formada por amigos e parentes. O milanês Maurizio Nichetti surpreende o público com seu primeiro filme, Ratataplan (1979), utili-
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zando a si próprio como ator, inspirado nos gibis, nos mimos e nos clássicos do cinema mudo, como Buster Keaton. Nos anos seguintes, experimentará as interferências entre diversas linguagens, como o cinema e a publicidade – Ladrões de sabonetes (Ladri di saponette, 1989), parodiando o clássico neorrealista Ladrões de bicicleta (Ladri di biciclette) –, ou o cinema e o desenho animado – Querer voar (Volere volare, 1991). Gabriele Salvatores estreia em 1987 e, a partir desse ano, os núcleos temáticos dos seus filmes são a amizade masculina e a evasão. Disso se fala em Marrakesh Express (1989), Turné (1990), Mediterraneo (1991) e Puerto escondido (1992), onde respectivamente foge para o Marrocos, sul da Itália, uma ilha do Mediterrâneo e para o litoral do México. A filmografia sucessiva será, porém, mais variada e menos identificável. Giuseppe Tornatore, após rodar um filme de grande esforço produtivo sobre o camorrista Raffaele Cutolo, chega às telas internacionais com Nuovo Cinema Paradiso (1988), produção que tem uma história singular, pois somente após um trabalho de reedição consegue a aprovação do público, que o divulga de viva voz, sem nenhum suporte publicitário. Tornatore é, certamente, o diretor menos experimental e o mais tradicional da nova geração. Os anos 80 são também os anos da estreia na direção de muitos filhos de atores e diretores. Ricky Tognazzi, filho do grande ator Ugo, e Francesca e Cristina Comencini, filhas do diretor Luigi. E, especialmente, Marco Risi, filho de Dino, um dos papas da comédia all’italiana, que inaugura uma vertente definida pela crítica como neorrealista devido às temáticas sociais e ao uso de atores não



profissionais. Marco Risi utiliza o cinema como meio de conhecimento civil e mergulha no mundo do serviço militar (Soldados 265 dias ao nascer do sol – Soldati 365 all’alba, 1987), da cadeia, da criminalidade (Mery para sempre – Mery per sempre, 1989; e Garotos fora – Ragazzi fuori, 1990) e de uma tragédia nacional como a ocorrida em Ustica1 (O muro de borracha – Il muro di gomma, 1991). Outro grande grupo que deve ser mencionado é o dos novos atores cômicos que passam à direção. Dois são internacionalmente famosos. Roberto Benigni, conhecido pelo Oscar outorgado a A vida é bela (La vita è bella, 1997), e Massimo Troisi por sua interpretação de O carteiro e o poeta (Il postino, 1994). Em geral, podemos constatar que o início da carreira desses já famosos atores cômicos como diretores resolve-se na transposição das gags de sucesso televisivo à tela e na ausência de um verdadeiro uso da linguagem cinematográfica. Somente num segundo momento os filmes começam a mostrar uma verdadeira direção cinematográfica. Em alguns casos, quando o diretor se faz presente, o caráter cômico do ator diminui. De Benigni todos conhecem a característica excitação física e verbal, que contrasta com a timidez e o jeito discreto de falar de Troisi. Na direção de Troisi, prematuramente desaparecido, podemos sublinhar o interesse nas relações amorosas como tema de fundo e a destruição dos estereótipos em torno do napolitano. Outros dois cômicos, menos conhecidos no exterior, que se tornaram diretores são Carlo Verdone e Francesco Nuti. Verdone, considerado o herdeiro de Sordi, tem uma grande capacidade mimética que lhe permite reproduzir a vida cotidiana, os tiques, as neuroses e a linguagem juvenil. Frequentemente apresenta vários dos seus personagens de batalha interagindo na mesma cena. Entre os cômicos é, com certeza, o que demonstra maiores qualidades de direção. Nuti, de capacidade menor, sofre da síndrome de Peter Pan, e parece propor sempre o mesmo personagem: o adulto que não quer crescer.



1 Desastre aéreo ocorrido em 17 de junho de 1980 no qual faleceram 81 pessoas, e que depois de trinta anos de investigações ainda não tem uma explicação clara.
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Licia Maglietta, estrela de Pão e tulipas (Pane e tulipani, 1999), de Silvio Soldini
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Com os anos 90 chega a segunda República, um conceito jornalístico que indica uma série de novidades políticas que se manifestam entre 1992 e 1994. A primeira é o escândalo de Tangentopoli, ou seja, da cidade das ‘tangenti’, dos subornos. A partir da Operação Mãos Limpas, uma investigação policial milanesa, descobre-se que muitos políticos e empresários estão envolvidos em histórias de corrupção. Esse é o principal motivo da desaparição da Democracia Cristã e do Partido Socialista, e da entrada na cena política de dois novos partidos: o Forza Italia, de Silvio Berlusconi, e a Lega Nord, de orientação separatista. Esses anos são também caracterizados por grandes massacres cometidos pela máfia, como as bombas que assassinaram os juízes Falcone e Borsellino, grandes inimigos dos mafiosos. Durante os anos 90, começa na Itália o fenômeno da imigração estrangeira, que aumenta gradualmente até os dias de hoje. Em 30 de outubro de 1993, morre Fellini, seguido por vários produtores como Cristaldi e Mario Cecchi Gori. Os novos diretores tornam-se então produtores e enfrentam grandes dificuldades na fase



Isabella Ragonese em Toda uma vida pela frente (Tutta la vita davanti, 2008), de Paolo Virzi



de distribuição do filme. O número de produtoras é quase idêntico ao número de filmes. A maior parte das produtoras é, de fato, conformada por sociedades pequenas. Para piorar essa situação, em 1991 nasce a Tele+, a primeira televisão a cabo. Em compensação, o cinema italiano ganha vários prêmios durante esses anos: os Oscars para Nuovo cinema paradiso e Mediterraneo; o Prêmio do Júri de Cannes para Il ladro di bambini, de Gianni Amelio; e o Urso de Prata no Festival de Berlim para Ultrà, de Ricky Tognazzi. Vem se criando também um cinema de qualidade média que procura atingir o grande público. Talvez isso contribua para uma inversão da tendência quando, em 1997, os filmes europeus superam os norte-americanos. Mas o cinema que continua no primeiro lugar desde o início dos anos 90 é o dos cômicos: Benigni, Troisi, Nuti e Verdone. É preciso esperar, porém, até 1996 para assistir um verdadeiro fenômeno: Il ciclone, de Leonardo Pieraccioni. Segundo filme do ator e diretor toscano, foi produzido e distribuído seguindo um modelo norte-americano, sendo lançado ao mesmo tempo em seiscentas salas de cinema italianas. A fórmula do sucesso é a seguinte: o filme é voltado às famílias e apresenta um prota-
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gonista lerdo e otimista, que valoriza a amizade e o núcleo familiar, de inteligência e cultura média/ baixa, capaz de se maravilhar como uma criança, e que, evidentemente, está sempre em companhia de belas mulheres. Durante o ano seguinte, farão grande sucesso Aldo, Giovanni e Giacomo, um trio cômico teatral e televisivo que chega ao cinema com a aprovação do público e da crítica. Ainda em 1997, a milanesa Roberta Torre debutará com Tano da morire, um musical grotesco sobre a máfia. Em linha geral, podemos falar do cinema destes anos como filho direto da televisão mais que do cinema dos anos anteriores. Nasce, porém, uma nova geração importante de roteiristas e atores. A literatura é grande fonte de enredos, bem como algumas figuras de destaque, como os juízes Falcone e Borsellino. Os filmes dos anos 90 oscilam entre uma tendência europeísta, que permite a superação de fronteiras, e outra mais local. Criamse escolas de diretores com um viés geográfico, como a escola cômica toscana e a napolitana. I vesuviani (1997) é o título de um filme de episódios, realizado por cinco diretores diferentes, cujo denominador comum é a ubiquidade geográfica nas redondezas de Nápoles. O filme é sintomático da presença de uma verdadeira escola napolitana que acolhe diretores com diversos estilos. A irônica Antonietta de Lillo, o almodovariano Pappi Corsicato, o jovem Stefano Incerti e o mais maduro Antonio Capuano. O último deles, Mario Martone, é, sem dúvida, o mais representativo. Emanado da experiência teatral, à qual voltou depois, deixa no seu percurso pelo mundo do cinema várias obras importantes, como Morte di un matematico napoletano (1992), sobre o matemático Renato Cacciopoli, e L’amore molesto (1995), ambos ambientados em uma Nápoles bem distante dos lugares comuns. O milanês Silvio Soldini filma seu primeiro longametragem em 1990: L’aria serena dell’ovest, histórias entrelaçadas de quatro personagens numa Milão fria. Em 1993 realiza Un’anima divisa in due, história de amor entre um italiano e uma cigana, e Le acrobate (1997), sobre uma amizade feminina. É sua a direção do internacionalmente famoso Pão e 2 Crodino é o nome de uma famosa bebida não alcoólica italiana.



tulipas (Pane e tulipani, 1999), uma comédia onde as cores e um espírito coral invadem a tela. Um caso parecido será seu filme Agata e la tempesta (2004), mas não Dias e nuvens (Giorni e nuvole, 2007), que fala do desemprego, nem Que mais quero eu (Cosa voglio di più, 2010), em que o tema é a infidelidade. A década de 2000 O novo milênio, ou “os anos 0”, abre com grandes mudanças econômicas e políticas. A partir de 2002, começa a circular a moeda única europeia, o euro, e em 2001 volta ao governo Silvio Berlusconi, que, com exceção do parêntese de Romano Prodi (2006-2008), continua no poder até agora. Do ponto de vista cinematográfico, a legislação propõe o decreto Urbani (2004), que limita a um máximo de 50% a intervenção do estado na produção de filmes, defende o reference system, isto é, a concessão de verba somente aos filmes de produtores já reconhecidos, e promove o product placement, ou seja, a exposição de marcas nas cenas dos filmes e, às vezes, no título (veja-se L’ultimo crodino,2 de Umberto Spinazzola, 2009). A reação a esse sistema que não apoia o cinema independente é a criação do RING, acrônimo de Registi Indipendenti Nuova Generazione (Diretores Independentes Nova Geração), que organiza vários eventos de encontro e discussão entre o público e os profissionais do setor. Outro aspecto relevante da última década é o nascimento das Film Commission, uma instituição não lucrativa que facilita o trabalho logístico das produtoras e sugere locações ideais com o objetivo de promover o território ao qual pertencem. As Film Commission podem ser de uma cidade, de uma província, de uma região administrativa ou geográfica. Existem atualmente 33 Film Commission que cobrem todo o território, e esse novo sujeito produtivo influi de certa maneira sobre a estética cinematográfica, valorizando o interior e, especialmente, o sul da Itália, colocando o ambiente geográfico como um fator importante na realização de um filme. As duas grandes produtoras dos últimos anos são a Cattleya e a Fandango. Cada uma delas imprime al-
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gumas características muito próprias em seus filmes. A Cattleya produz dramas burgueses sentimentais, que normalmente apresentam certa incongruência entre o luxo dos apartamentos onde vivem os protagonistas e a condição social na qual se encontram. Nesses filmes sempre se lança uma música com o objetivo de torná-la famosa e o enredo é acompanhado pela voz em off de um narrador. A Fandango, pelo contrário, produz um cinema mais juvenil, de esquerda, às vezes de caráter bizarro. Durante os primeiros anos do novo século, 35% dos filmes são constituídos por obras-primas de diretores que têm, em média, quarenta anos de idade, com currículos muito diversos, e que não frequentaram necessariamente uma escola de cinema. Para muitos, o maior problema continua sendo a distribuição depois de terminado o filme. Como no mundo inteiro, surgem os Multiplex que substituem as salas de cinema de arte. A difusão de DVDs, TV via satélite e digital e internet dá o golpe final à grande tela. Mas, em 2007 parece acontecer um milagre e o público volta às salas. O cinema, a partir de 2006, volta a falar sobre o momento político e o passado histórico, como a Segunda Guerra Mundial, o Fascismo e a Resistência, às vezes com uma dose de revisionismo, tentando reavaliar o papel daqueles que durante muitos anos foram considerados os vilões. Renascem também os gêneros, como a comédia e o noir, que haviam desaparecido nos anos 90. Mas a verdadeira razão de certos sucessos são os filmes que representam o mundo juvenil, substituindo o erotismo pelo sentimentalismo. O Nanni Moretti do ano 2000 enfrenta pela primeira vez um tema trágico como a morte de um filho em O quarto do filho (La stanza del figlio, 2001), e depois passa a um tema político em O crocodilo (Il caimano, 2006), onde reconstrói a forma com que Berlusconi criou seu império econômico e mediático. Marco Tullio Giordana abre a década com Os cem passos (I cento passi, 2001), um filme importante sobre a resistência contra a máfia e, em particular, sobre Peppino Impastato, morto pela máfia no



mesmo dia da morte de Aldo Moro, e por esse motivo condenado ao segundo plano. Em 2003, o diretor roda uma obra para a televisão que, em vista do sucesso, será proposta aos cinemas dividida em duas partes de três horas cada uma. Trata-se de A melhor juventude (La meglio gioventù, 2003), que acompanha a história de uma família durante quarenta anos e, sobretudo, a história de um país e de todos os acontecimentos das últimas quatro décadas. Depois de um filme a respeito do tema da imigração na Itália (Quando você nasceu não pôde mais se esconder – Quando sei nato non puoi più nasconderti, 2005), Giordana assina Sangue louco (Sangue pazzo, 2008), desencadeando uma série de polêmicas, pois o filme é sobre dois divos do cinema de regime que aderiram à Repubblica de Salò3 e foram executados pelas forças partisanas antifascistas. Esse é um exemplo de filme injustificadamente considerado revisionista, considerando a trajetória anterior do diretor. O napolitano Mario Martone dedica-se nestes anos especialmente ao teatro, voltando ao cinema só para realizar O cheiro do sangue (L’odore del sangue, 2004), história de um casal de ascendência literária, e Nos creiamos (Noi credevamo, 2010), quase o único filme que respondeu ao apelo do ex-presidente da República, que solicitou aos diretores que filmassem obras de temática “risorgimental”, ou seja, ligada aos 150 anos da Unidade da Itália a ser celebrados em 2011. O toscano Paolo Virzì realiza várias comédias de grande qualidade. Dentre as cinco por ele produzidas no novo milênio, convém lembrar sobretudo das duas últimas: Toda uma vida pela frente (Tutta la vita davanti, 2008), sobre o tema da precariedade do emprego na Itália, e A primeira coisa bela (La prima cosa bella, 2010), um filme quase autobiográfico em que o diretor volta à cidade natal, Livorno, para relatar, entre passado e presente, a história de uma mãe e seus dois filhos. Ferzan Ozpetek, autor ítalo-turco, começa a dirigir em 1997 com certo sucesso, amplamente confirmado nos outros seis filmes realizados a partir de 2001. Nas suas comédias emerge frequentemente o tema pessoal da homossexualidade, e o modelo



3 Estado criado no norte da Itália por Mussolini depois que foi firmado o armistício com os anglo-americanos.



cine



tradicional da família italiana é substituído pela família extensa, formada pelos amigos. Como no caso de Virzì, tratam-se de filmes muito bem realizados que resultam atrativos para o público. Limitamo-nos a lembrar do primeiro e do último da década: As fadas ignorantes (Le fate ignoranti, 2001) e Balas perdidas (Mine vaganti, 2010).



a máfia da Camorra. Garrone seleciona só quatro das muitas histórias contadas no livro, cujo escritor vive sob custódia da polícia italiana por causa das ameaças da Camorra. O uso da profundidade de campo e do tratamento do som revela a experimentação sobre a linguagem cinematográfica.



Entre as mulheres diretoras é preciso mencionar as irmãs Francesca (Eu gosto de trabalhar – Mi piace lavorare – Mobbing, 2004) e Cristina Comencini (A besta no coração – La bestia nel cuore, 2005), que tratam respectivamente o tema dos maus-tratos psicológicos no trabalho e o incesto, e também Francesca Archibugi (Lições de vôo – Lezioni di volo, 2007). Atrás das câmaras, a atriz cômica Sabina Guzzanti enfrenta temas muito sérios e críticos, como a censura do governo Berlusconi (Viva Zapatero, 2005) e o terremoto em Abruzzo como pretexto para a reabilitação política do mesmo chefe do Governo (Draquila, 2010). Outra revelação feminina é Alina Marazzi, que começa com Só uma hora te quereria (Un’ora sola ti vorrei, 2002), reconstrução da vida da mãe da autora através de imagens em super 8 do avô, para se ocupar depois da vida de clausura das freiras com o documentário Para sempre (Per sempre, 2005).



Emanuele Crialese em seus dois filmes Respiro (2002) e Nuovomondo (2006), de grande impacto no exterior, retoma o uso de atores não profissionais e do dialeto siciliano próprio do Neorrealismo italiano. A mesma operação faz Giorgio Diritti, que utiliza o occitano no filme O vento dá a sua volta (Il vento fa il suo giro, 2005), e o bolonhês em O homem que virá (L’uomo che verrà, 2009), onde, sempre com atores não profissionais, relata, do ponto de vista de uma criança, a tragédia verídica de Marzabotto, acontecimento em que a população inteira de um povoado, incluindo mulheres, velhos e crianças, foi trucidada pelos soldados nazistas no fim da Segunda Guerra Mundial. Com esse filme concluímos a nossa panorâmica e ficamos à espera do ‘cinema que virá’. Mikado Film e Giangiacomo Feltrinelli Editore



Garrone, romano, depois de alguns médias-metragens, filma O embalsamador (L’imbalsamatore, 2002), um noir com temática homossexual, para depois passar a Primeiro amor (Primo amor, 2004), história de um amor patológico. Em ambos os filmes, Garrone exibe uma investigação formal visível também no internacionalmente famoso Gomorra (2008), inspirado no best seller de Roberto Saviano sobre
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Essa experimentação torna-se realmente virtuosa em Paolo Sorrentino, napolitano, em particular As consequências do amor (Le conseguenze dell’amore, 2004), noir refinado, minimalista e enrarecido; O amigo de família (L’amico di famiglia, 2006); e Il divo (2008), sobre dois anos na vida do estadista Giulio Andreotti, figura-chave da política da primeira República. Planos-sequências, travellings, panorâmicas a 360˚, citações cinematográficas e atenção à trilha sonora fazem de Paolo Sorrentino o diretor mais sofisticado e mais europeu. Em 2008, Il divo ganha ex aequo com Gomorra o Prêmio do Júri de Cannes, confirmando esse reconhecimento internacional.



Gabriele Muccino, antes de pular para o mercado hollywoodiano com À procura da felicidade (The pursuit of happyness, 2007), realiza um filme-chave na história do retorno do público ao cinema, que é O último beijo (L’ultimo bacio, 2001), reflexão geracional sobre a crise dos 30 anos, continuado por Beija-me outra vez (Baciami ancora, 2010), que retoma a história dos protagonistas do filme anterior dez anos depois.



Há, porém, quatro diretores que renovam completamente o panorama do novo milênio: Matteo Garrone, Paolo Sorrentino, Emanuele Crialese e Giorgio Diritti.



BRASIL E ITÁLIA EM TEMPO DE CINEMA



O homem que virá (L’uomo che verrà, 2009), de Giorgio Diritti, com Maya Sansa
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