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Consideragoes sobre o filme cldssico de Federico Fellini

Ironia intrinseca

Uma constante estilistica que se pode observar em varios niveis da obra de Federico Fellini (1920-93) é a relacdo entre
signo e referente apresentada ndo como correspondéncia organica, consensual ou pacifica, e sim ao modo de oposigao. Em
geral os titulos originais dos filmes ndo fogem a essa tensdo interna. A ironia é intrinseca a obra, estruturada a base de
antiteses, inversoes, negagdes ou contrapontos variados. Desse modo, os titulos denotam com frequéncia uma relagao
cortante, distanciada e negativa ante o objeto de referéncia: a tematica aludida ou a prépria obra em questdo.

A comecar por Luci del Varieta (1950, “Mulheres e Luzes”), que mostra o revés sombrio da magia do palco das variedades.
La Dolce Vita (1960, “A Doce Vida”) - titulo muito discutido - parece aludir aos prazeres dos costumes flexiveis e de
consumo supérfluo ou suntuério, franqueados pelo boom econémico na Italia dos anos 1950. Porém, a luz da ironia e ao
cabo revela-se o estado de cisdo de si; vale dizer, o sentimento da amargura e perda de si ou, enfim, da alienacdo como
travo proprio a vida urbana e moderna na Itélia fruto do miracolo (econémico).

Outro titulo muito aludido, mas pouco entendido, 8 % (1963, 8 %) - que designa o nimero de filmes entdo dirigidos por
Fellini - denota, além da ironia, abstracéo de si e alienagao. Ao destacar de pronto a quantificagdo que coisifica o processo
de trabalho e suscita uma visao externa do produto, 8 %4 resume parodicamente numa cifra a totalidade das realizagdes do
autor. Traz assim um nome oco, dissociado de qualquer elemento interno a narrativa - ao modo do preco ou valor suposto
(sobreposto ao bem), para nao falar do salério que, ao precificar o tempo, abstrai o esforco de trabalho convertendo-o em
bem para uso de outro. Duvidamos assim de pronto dos aspectos de autenticidade e imediatez inerentes ao relato das
confissoes e devaneios do protagonista de 8 %.

Tensoes construtivas

Amarcord (1973, “Amarcord”) sucede I Clowns (1970, “Os Palhagos”) e Roma (1971, “Roma de Fellini”), e designa como
estes uma nota recorrente, uma marca estandardizada pela midia do estilo do autor. Em todos esses casos, a ironia é

redobrada: opbe-se & obra que anuncia e ao modo corrente de recepcgéo. Desse modo, Amarcord, além de alvejar a ideia
de recordagao - quase um logotipo do Fellini tido correntemente como memorialista - delimita o movimento de
introspeccdo referido, ja que o apresenta e o objetiva. E ao mesmo tempo faz mais: propoe o enlace reflexivo, o didlogo em
torno de representacoes que ndo sao pessoais, mas sociais ou nacionais.

Com efeito, a frase do titulo (“eu me recordo”, em dialeto romagnolo) - ao invés de propor a introversdo via uma “senha

magica”,"™ uma cifra unilateral ou privada, como o termo “asanisimasa” (sussurrado pelo menino-Guido, em 8 %); ou como
0 “rosebud”, de Kane, no filme de Welles (1915-85); ou, enfim, ao invés de funcionar ao modo da célebre madeleine,
amélgama das vivéncias infantis da personagem de Proust (1871-1922) na Recherche (...) - “amarcord” designa uma agéo
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em curso, sublinhada pelo tempo verbal no presente do indicativo. Em suma, “amarcord” pde o horizonte da atualidade
como parametro comum e alerta para o regime proprio do que vai ser narrado. Logo, propde a transformacédo de supostas
vivéncias subjetivas em representacoes levadas a exame e debate do publico.

Amarcord-titulo abre assim a interlocucao e institui a exposicao do passado em ambito plural, para escrutinio coletivo.
Desde ai, nada intimo mas publico, o foco narrativo do filme anuncia-se como dialégico. O que é reiterado logo na
sequéncia inicial, rematada com uma imagem de Giudizio, o louco da cidadezinha, que encara a objetiva efetuando uma

interpelacao direta, anloga a da frase-titulo.™

Na contramao da recepcao

O preambulo de Amarcord contrapde-se assim ao de 8 %, que, apds um titulo abstrato e impessoal, desfiava o pesadelo de
Guido, desdobrado em véarias seqiiéncias. L4, era preciso refletir de modo contraintuitivo e a contrapelo do curso inicial da

narracdo, para se concluir (como o fez Roberto Schwarz™) que o regime narrativo de 8 % era no geral distanciado e
ironico, em vez de confessional ou subjetivo.

De fato, na época, a recepgao do filme - ademais, impulsionada pelo favor entdo concedido as ideias de cinema de autor e
de expressdo pessoal difundidas pelo influente nicleo parisiense (Cahiers du Cinéma e da Nouvelle Vague) na érbita do
novo cinema do pés-guerra - pendeu majoritariamente para a identificacdo da figura de Guido, com a de Fellini - que, apds
a avalanche de interpretacoes de 8 % como obra intimista, deplorou nao ter sido mais incisivo no tratamento comico da

trama.™

Prevendo e prevenindo possivel tendéncia subjetivizante da recepcao, a orientagdo dialdgica de Amarcord é pontuada no
correr da narragao por varios chamados ao publico, de parte do avvocato, de Giudizio, do ambulante Biscein, etc. Mas néo
s6 intervencoes orais explicitas de uma variedade de narradores complementares, quase ao modo de um Coro, balizam e
reiteram a abertura dialdgica da narrativa de Amarcord ao publico. De fato, a idéia de um eu que se recorda, alegada pelo
titulo, é paralelamente relativizada e negada, na estrutura, de multiplos modos...

Assim, o foco narrativo nunca atribui as cenas sentido imediato. Antes, elabora um afresco ou mural da vida provinciana,
no qual as figuras sao identificadas esquemaética e repetitivamente pela selecao dos seus tragos socio-culturais, que
destacam seu grau hierdrquico e apresentam um amalgama de trajes e trejeitos. Resultam esteredtipos ante os quais o
espectador ¢ levado a diferenciar-se.

A estilizacdo das personagens na narrativa de 8 %4, segundo artificios de histérias em quadrinhos, foi destacada por Gilda

de Mello e Souza (1919-2005).* Italo Calvino (1923-1985) atribuiu tal parentesco a toda a obra de Fellini e apontou o seu

teor agressivo e popular."" De fato, tais aspectos salientam-se em Amarcord. E como se tudo e todos fossem vistos do

exterior, sumarizados segundo seus interesses e, com evidente sarcasmo. Tem-se sd caricaturas. Por que?

O ponto de vista da massa

Walter Benjamin (1892-1940) classificou a caricatura como arte de massa.™ Assinalou sua oposicéo, como fato estético, a
valoragdo do belo, que é fruto de um juizo puro ou desinteressado, exclusivamente contemplativo - o qual é posto desse
modo na estética do sujeito transcendental, segundo Kant (1724-1804), como uma das formas de mediagao entre o sensivel
e o suprassensivel. Pelo contrario, a caricatura opta quase sempre pelo grotesco e se pde como linguagem de fundo
imanente; denota um juizo simplificador e agressivo, contraposto ao poder e a fama. Nesses termos supde e gera um
contexto conflituoso.

A aplicacao de tais procedimentos reduz o valor de face das figuras de Amarcord; nao favorece a identificacdo projetiva do
publico com as personagens, mas induz ao estranhamento ou a distdncia ante a forma visual. E leva o olhar a efetuar um
exame empirico que distingue a diversidade dos tragos sociais. Desse modo constitui-se um enfoque, ao invés de subjetivo,
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coletivo, fator de objetivacdo e em contraponto critico as figuras.

O passado em formacao (permanente) no presente

Nao s6 na figuracdo do humano impde-se a perspectiva de massa, em Amarcord, mas também no tratamento da cenografia
e da imagem, que mimetiza técnicas reprodutivas graficas ao modo dos desenhos animados. Nota-se o emprego de cores
fortes, uma iluminacdao pouco nuancada, o achatamento dos ambientes, ao lado da demarcacao da psique rasa das
personagens. Mas por que procedimentos tdo esquematicos? Que ideia do passado acha-se ai embutida?

Se a forma ostenta a marca atual na configuracao do passado, é que a atualizagao prepondera no ato de recordar sobre a
ideia mitica do resgate intemporal de vivéncias - que valia em 8 %, para Guido, e estava no foco da Recherche... de

Proust.” No caso de Amarcord, observam-se, em sintese, tensio e heterogeneidade entre conteido e forma da recordacéo;

a marca do condicionamento atual e a forma resultante prevalecem sobre o conteddo da memodria. Logo, os temas
mnémicos nao trazem valor em si ou moto préprio: é no ambito da recepcdo, que o sentido iré se configurar.

Como explicar o primado do presente na formacao do passado e em qué a ideia de memoria, em Amarcord, afasta-se
daquela de 8 %4? No filme de 1963, o conflito entre as séries temporais dava-se na alma de Guido - contrapunha-se ao ideal
de unidade do eu - e tendia a sujeitar o presente ao passado. Enquanto em Amarcord, realizado cerca de dez anos depois, a
possivel premissa (nunca do autor, mas do espectador desavisado) de um mondlogo interior cede lugar a reelaboragédo
coletiva dos conteiidos mnémicos. Enfim, a disputa de avaliacOes entre presente e passado em Amarcord trava-se no
ambito dialdgico da linguagem, perde imediatez e é objetivada historicamente.

Desse modo, o conteudo arcaico das experiéncias no vilarejo, de raizes remotas sublinhadas pelo avvocato (um dos
narradores complementares), tem seu sentido de origem modificado pela nova forma sumaria e irénica das imagens
mnémicas; o publico de Amarcord, contagiado pelo vigor atual do tragado que prefere a caricatura, distancia-se das
vivéncias arcaicas pontuadas com senso teatral pelo avvocato (a despeito da irrupcao de estrepitosas pernacchie,
desferidas por um anénimo atras das janelas). Em suma, a cisdo das épocas avulta; em curso, uma critica historica.

Contrastes entre Amarcord e 8 2

Logo, enquanto os temores e as limitagées individuais de toda espécie agigantavam-se em 8 % a luz da subjetividade de
Guido - ja, em Amarcord, ao invés, esses fantasmas sofrem, por sua vez, redugao e classificagdo mediante um conjunto de
fatores que operam como praticas de protocolos laboratoriais: a opgdo de caricaturar que induz a objetivacao; o
reposicionamento da representacdo mnémica a distancia de si pela inversdo ou pertenca a perspectiva democratica
antifascista - critica ante os valores rememorados - e outros adiante comentados.

A tonica objetiva e sarcéstica da narrativa de Amarcord revela-se, nas cenas escolares, na apresentacdo detalhada dos
professores e colegas de Titta e ainda pelo recurso desta ao humor cru, tipico dos ambientes coletivos. Inversamente, em 8
%, os vultos dos colegas mal se notavam, sob as imagens fortes e comoventes dos fantasmas infantis. La, tudo salientava
uma verdade imediata, intima e irradiadora, que transcendia cada evento como indice maior da existéncia singular,
idiossincrética e supracircunstancial, de Guido. Logo, os mundos do menino-Guido e do cineasta-Guido (personagem)
espelhavam-se. A lei oculta de tal semelhanca era a cifra do roteiro em esbogo por Guido, embora contestado por outros, a
comecar pelo severo e erudito colaborador critico que atormentava o cineasta, dado a introspeccao e ao devaneio como
privilégios e faculdades autorais. De fato, criagdo, realizagdo e descoberta de si conjugavam-se no ideario produtivo do
cineasta-Guido. O que ndo impedia que a obra de Fellini propusesse outra posicdo - irdnica - ante a indecisdo contumaz e o
credo ensimesmado do protagonista.

O contraste entre os dois filmes na reconstrucdo das cenas de familia é analogo. Em 8 %, a atmosfera intima e grave das
relacoes familiares dotava-as de um sentido transcendente que impregnava os dilemas atuais do protagonista. J& em
Amarcord a distancia e a ironia delimitam as questdes de familia. Os genitores ostentam comportamento histridnico,
préprio ao circo ou ao teatro popular. O recorte visual de tais cenas sugere um cendrio de teatro e supde o corte entre
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palco e plateia. Resulta uma representagao esquematica, deliberadamente genérica ante o cotidiano do periodo em
questdo.

O contraste entre as cenas de confissao dos dois filmes é de mesma ordem. Demonstra que as premissas unificadoras, de
imediatez e transparéncia - ou valor originario da subjetividade -, professadas pelo protagonista de 8 %, cedem, em
Amarcord, a uma redefinicdo da relacao a si ou da memoria pessoal, nos termos da alteridade intersubjetiva e segundo
condicionantes histdricos e gerais.

Assim as figuras femininas, em Amarcord, surgem da memoria, ndo de modo intimo e imediato, mas sim intermediadas, tal
como vistas pelo grupo de adolescentes. Logo, longe de configurarem uma representacao inaugural, carregada e
fantastica, do erotismo, como a Saraghina, na infancia de Guido, as formas eréticas, de Amarcord, refletem valores de
grupo e da época.

Por conseguinte, enquanto produtos circunstanciados tais formas trazem, todas elas, sua sensualidade vinculada a
qualidades psicossociais e as marcas histéricas nitidas. Constam desse elenco ou catalogo seméantico da “feminilidade” (da
perspectiva dos escolares em iniciagdo), desde o marmore alegorico, incluindo um nu neoclassico, em homenagem a
vitoria, as figuras femininas mais emblematicas no vilarejo, vistas (pelos adolescentes) como alegorias variadas do mito,
distinguidas conjugadamente as suas atividades (a manicura Gradisca; Volpina, duplo feminino e deambulatério de
Giudizio; as camponesas, a professora de algebra, a comerciante de produtos de tabaco etc.) Enfim, de tdo esquematicas,
como estereotipos de padroes biotipolégicos e comportamentais, pode-se dizer delas que aparecem, nos “recitativos” a
moda da turma de Titta, como contrapartidas satiricas das alegorias das artes e oficios que ornamentavam, com clichés
neocléssicos a gosto do século XIX, esquinas, angulos e fachadas dos prédios e logradouros publicos.

Em resumo, em Amarcord, os produtos da memoria mostram-se “dessubjetivados” ou sem imediatez e sob ironia. O efeito
subjetivo de plenitude ou de reencontro de si da reminiscéncia proustiana, que fascinava o protagonista idiossincratico de
8 %, evidentemente nao influi aqui. O corte com o passado é constitutivo; a “meméria involuntaria”™ - com funcéo
fundamental no roteiro de Guido - ndo tem lugar em Amarcord, visto que cabe a “memoria da inteligéncia”, “voluntaria” ou
interessada - exercitada no jogo dialégico com o ponto de vista do outro -, realizar a selecao dos alvos segundo sua

significagao geral, ou seja, ao modo da pratica critica e metddica do historiador.

De acordo com tal paradigma, a comicidade em Amarcord do quadro da confissao, em meio de afazeres e interesses
prosaicos do sacerdote, deriva do ponto de vista contrassubjetivo que ordena a narrativa. Assim, enquanto em 8 % a
confissao compulséria do menino era redimida na forma também confessional do roteiro, esbogado por Guido, ja em
Amarcord ela é sé exemplo de um codigo normativo e, por cima, parodiado, que constitui entdao uma forma esvaziada.
Também nos moldes prosaicos do anedotario infanto-juvenil, a comicidade da cena de onanismo coletivo no calhambeque
estacionado no cenério arcaico e rural do celeiro, evoca e parodia a mimica de Chaplin (1889-1977) da fragmentagao
repetitiva dos gestos para o trabalho fabril (e febril), que originalmente tinha sentido lirico, no ambiente industrial
estilizado de modo um tanto futurista de Modern Times (1936).

A objetividade critica, historica e politica de Amarcord

Em sintese, a premissa da espontaneidade natural do individuo - antes, com fungdo central na obra de Fellini como
contraponto critico a hegemonia do paradigma neorrealista no periodo do pds-guerra -, ao invés, em Amarcord, submete-se
ao processo de revisdo geral da cultura italiana tardiamente rural, clerical e patriarcal, tendo em mira determinar as raizes
do fascismo. Na subsuncéo ao coletivo, Amarcord comprova-se uma obra visceralmente politica, conforme salientado por

Fellini.""

Enfim, Amarcord esté longe de operar como um desdobramento, dez anos depois, do roteiro monologado e intimista de
Guido. Observa-se, agora, um retrato do cotidiano no fascismo, focado no exame satirico da formagao da subjetividade que
padece a modernizagdo, entre acelerada e tardia, inerente a dependéncia.

Logo, se Amarcord apresenta alguma continuidade efetiva com 8 %, esta consiste principalmente no prolongamento do
ponto de vista sobrio, irénico e reflexivo; quer dizer, trocando em mitdos, no desdobramento potenciado da decisao, de 8
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%, de inscrever um modelo simulado de autobiografia encenada num “filme de autor”, como objeto de ironia, para
explicitar, em contrapartida, uma possibilidade oposta, critica e dialdgica, de recepcdo - como, alids, notou agudamente
Schwarz em leitura precursora e a contracorrente - acerca de 8 %4, como historia critica e dialética de um capitulo de
modernizagao tardia.

Amarcord constitui, em sintese, um vigoroso movimento de negacéo e diferenciacdo do passado, em que a memoria nao
restaura figuras perdidas ou formas originarias, mas apresenta objetos de ironia ante os quais a critica psicossocial,
politica e histérica, modulada pelo dialogo com o publico, constréi a perspectiva da pluralidade prépria a dialética
antitética da democracia, que revisa criticamente, com espirito etioldgico, o regime totalitario pregresso.

Em tal processo, a revisao do passado implica também a reinterpretacdo do presente. Logo, a investigacdo da origem do
fascismo, conforme Amarcord, implica o exame simultaneo de outras duas colunas mestras do regime, que, mesmo apoés a
queda militar do regime, continuaram de pé e a irradiar ativamente praticas e modelos pro-fascistas na vida social: a
familia patriarcal e a cultura de massa - desta ultima, por sinal, o cinema do regime opera como o protdtipo essencial.
Persistem, pois, fatores e bases, aponta Amarcord, mediantes os quais um hibrido pode se erguer. Como impedir?

Pulo do gato: fascismo vernaculo

Amarcord inova e surpreende no exame do fascismo ao mostra-lo em sua dimensao vernacular e original, independente do

nazismo. Nas obras do pdés-guerra, de Rossellini (1906-1977)*! e do cinema italiano de modo geral, o fascismo surgia
entremeado quase filialmente ao nazismo; em resumo, praticamente como um intruso, sem raizes locais.

A visao da Itdlia ocupada e do momento bélico do fascismo - de fato, a mais corrente nas telas - favorece a percepcao do
fascismo como derivacdo do nazismo, pois era notéria a dependéncia militar do primeiro ante o segundo; de fato,
cristalizou-se a relacdo de dependéncia politica do fascismo ante o nazismo, escorada na militar, no periodo da republica-
fantoche de Salo (23.09.1943 - 29.04.1945) Porém, esquece-se assim ndo sé a incomoda questao da génese do fascismo,
efetivamente italiana, como sua originalidade na criagdo de modelos politicos e de psicologia de massa que antecederam

em mais de uma década ao nazismo e ao franquismo.™

Nesse sentido, em Roma (1971), um trecho, extraido por Fellini do jornal cinematogréfico fascista Luce, apresentara o
fascismo como fenémeno de autenticidade comparéavel a do “pao e do queijo italianos”. Amarcord vem aprofundar a
caracterizacgao do fascismo vernaculo, bem como também intensifica o exame de sua relacdo organica com o cinema.

Assim, Amarcord apresenta e disseca o Patacca (Lallo), tio de Titta, como um fascista de marca. Este e os amigos sdo parte
da categoria dos vitelloni, formada por jovens ociosos e imaturos de classe média, que moram com a familia e foram tantas
vezes perscrutados pelas lentes de Fellini, inclusive em Amarcord, que sublinha os lagos da turma do Patacca com o
fascismo.

Ao salientar os elos desse grupo social com o fascismo, Amarcord deflagra outro movimento critico-reflexivo: leva ao
reexame de obras precedentes do autor, como I Vitelloni (1953), e vem recarrega-las de sentido politico, como observagoes
prévias das bases sociais do fascismo.

O Patacca é caracterizado como um tipo comum e que, sabe-se bem, sobrevivera ao regime (como os vitelloni, de resto)
Sua adesao ao fascismo segue também o padrdo geral. Na cidade, segundo ¢ anunciado na cena do desfile, 99% da
populacédo estava inscrita no Partido. Excecdo notdria sé o Sr. Aurélio, trabalhador da construgao civil, mestre de obras e
homem de esquerda, delatado pelo seu cunhado Lallo (o Patacca), por conta da instalagdo do gramofone no campanario a
soar a L’Internationale (1871), estragando a festa fascista.

A normalizagao do fascismo assim encaminhada, longe de comportar condescendéncia, é estratégica e combativa; implica

b pois a questdo das origens do fendmeno traz também a da

uma critica aguda das matrizes socioculturais do fascismo.
sua persisténcia, bem como a do seu retorno ao governo italiano. E, se a gravidade do problema nao era evidente a ocasido
do lancamento de Amarcord, no inicio de 1974 - quando o PCI parecia a muitos rumar para a hegemonia -, a questdo

acentuou-se, vinte anos depois [1994], com o triunfo eleitoral do fascismo associado a Berlusconi (n. 1936) [sem falar da
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ascensao, na esteira deste, das variantes posteriores, G. Fini (n. 1952), M. Salvini (n. 1973) etc.].

Fisiologia e psicogénese do fascismo

Foram escassas as referéncias diretas ao fascismo na obra de Fellini ao longo dos anos 1950 e 1960; quando ocorreram,
vinham de modo breve e alusivo, compondo tragos de personagens e ambientes. Porém, a partir de I Clowns (1970) e Roma
(1971), a questao do fascismo assoma ao primeiro plano da analise psicossocial e comportamental por Fellini dos
condicionantes da modernizagao italiana.

Distingue-se entdo o cunho proprio da sua estratégia critica. Esta renova notavelmente o enfoque da agdo totalitaria do
fascismo na vida coletiva: detecta-o a flor da pele, como padréo patoldgico de raizes domésticas, projetado no coletivo. A
comecar pelo exibicionismo inerente ao narcisismo, varios signos demarcam tal extragdo: os trejeitos infantis no desfile; a
reiteracao dos comportamentos caprichosos e vaidosos; a paixdo pela indumentéria, pela coreografia e pela simetria ou de
modo geral pelas formas espelhadas; a caréncia histérica dos lideres; o apelo escatoldgico traduzido na tortura mediante a
ingestdo de laxativo, etc.

Nesses termos, o fascismo pde-se como discurso articulado a infancia, segundo Fellini, em dois graus: quanto a origem,
como histeria ou retorica propria ao estado infantil e também, quanto a finalidade, como conjunto de técnicas associadas
organicamente ao adestramento escolar. Desse modo, se extravasa e alcanga aplicacao social, é porque o todo social
reproduz extensamente um estado atavico de menoridade ou de infantilismo. Pondo-se como pedagogia de matrizes e
parametros infantis, o fascismo exige a subsuncdo da heterogeneidade social e politica, naturalmente conflituosa, pela
linguagem organicista e homogeneizante do horizonte doméstico.

O amor de exibigdo, inerente a infancia, obtém a sua realizagdo social na monumentalidade cénica e coreografica. Logo,
além da infantilidade, a espetaculosidade é o outro lado do fascismo, ressaltado por Amarcord. Nas intervengoes de massa,
o fascismo agiganta-se sobre a cidade mediante cenografias imensas, que incutem o culto do grandioso inerente a
fantasmagoria patriarcal, duplo invertido do infantilismo.

Portanto, a equiparacdo do estidio ao mundo, tdo decantada como mania de Fellini, longe de traco estilistico ou autoral,
mira, sim, o cerne da estratégia fascista. E parte de um programa estético critico que caricatura e desconstréi o império do
espetaculo pelo qual, como se sabe segundo Benjamin, a massa “tem a ilusdo de expressar a sua ‘natureza’, mas

certamente nao os seus direitos”™" - alids, como o Ciccio que imagina a unido com Aldina, seu ideal amoroso, sendo
celebrada por uma mescla cenografica de Duce e sumo pontifice.

Fascismo e cinema: verso e reverso

A coincidéncia do espetaculoso e do infantil na caracterizagdo do fascismo evidencia a correlacdo entre o cinema e o
fascismo. De fato, Cinecitta foi uma criagao do regime, concebida a imagem de Hollywood e sob a lideranca de Vittorio

Mussolini (1916-1997), filho do ditador.” Inaugurada em abril de 1937 pelo préprio Duce (como se fazia intitular),
Cineccitta produziu, até a queda do fascismo (25.07.1943), duzentos e setenta e nove filmes, quase quatro por més.

O mundo do cinema integrava o ntcleo do regime e varios membros da familia Mussolini voltaram-se para atividades na
area; muitas divas foram amantes dos hierarcas fascistas e varios cineastas trabalharam para Vittorio Mussolini. Rossellini
foi roteirista do primeiro filme deste, Luciano Serra Pilota (1938), girado na Etidpia, e tornou-se a seguir autor patrocinado
e premiado (mais de uma vez), pelo regime. Antonioni (1912-2007) e Fellini também se iniciaram no cinema nessa época,

em atividades secundérias.”™"

Portanto, destacar a associagdo entre o cinema italiano e o fascismo é levantar um tema, no minimo, incomodo. Além de
corajosa, a abordagem por Amarcord, Roma e I Clowns dessa problematica é plena de consequéncias; em resumo:

(1) propicia a delimitagao efetiva do estatuto e dos elementos da linguagem cinematogréfica, pois, a visada critica (na
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acepcgao de autolimitagdo) de Fellini - ao contrario daquela dos neorrealistas - ndo se apressou em encenar e instaurar
representacdes cinematograficas, que substituissem os horrores da guerra - deixando, por conseguinte, que estes
restassem em sua propria e impar feigao, para o devido exame histérico; (2) propde uma revisao radical da cultura de
massa e da sua histdria na Italia, a luz da reciprocidade desta com o fascismo; exame cuja urgéncia evidencia-se na colusao

Xviii

crescente - através de Berlusconi e similares - do Estado com a comunicacdo de massa;™™ (3) obtém uma anélise
inovadora do fascismo, que detecta a persisténcia e a reprodugao de processos genéticos (derivados da familia patriarcal,
da cultura de massa, do culto imagético etc.) em pleno vigor; (4) na oposigdo ao fascismo, mediante a critica ao primado da
memoria univoca, monoldgica ou mitica - para a qual Cinecitta contribuiu ativamente -, Amarcord elabora e explicita um
paradigma oposto (na esteira da narrativa pseudopessoal de Roma, o filme precedente): aquele da narrativa democratica,
estruturada dialogicamente.

*Luiz Renato Martins é professor-orientador dos PPG em Histéria Econémica (FFLCH-USP) e Artes Visuais (ECA-USP).
Autor, entre outros livros, de The Long Roots of Formalism in Brazil (Haymarket/ HMBS).

Primeira parte da versao modificada do artigo publicado em Carlos Augusto Calil (org.). Fellini Visiondrio: A Doce Vida, 8
Y%, Amarcord. Companhia das Letras,1994.

Notas

[i] Em I Clowns (1970), os palhacos - tidos de modo geral, a partir de 8 %, como indices liricos alusivos a inocéncia e a
infancia - sdo mostrados como seres a mingua, as voltas com a soliddo e a velhice. De modo analogo, em Roma (1971), ao
invés da visdo da cidade como atelié ou cenério essencial de Fellini, como era em geral compreendida apés La Dolce Vita, o
que se tem é a desconstrugao da perspectiva autoral ou subjetiva, em suma, o estilo do autor visto do avesso, como um
vazio. Ver a respeito L. R. Martins, “A Pratica do Espectador”, in Conflito e Interpretacdo em Fellini/ Construgdo da
Perspectiva do Publico, Sdo Paulo, Edusp/ Istituto Italiano di Cultura di San Paolo, 1994, pp. 25-50. Ou idem, “A Atividade
do Espectador”, in Adauto Novaes (org.), O Olhar, Sao Paulo, Cia das Letras, 1988, pp. 385-97.

[ii] Para a aguda interpretacao de asanisimasa - como cifra secreta de anima e senha de acesso a uma ordem intemporal -
e a sua aproximacao com o rosebud, de Cidaddo Kane (1941), de Orson Welles, ver Gilda de Mello e Souza, “O Salto Mortal
de Fellini”, in idem, Exercicios de Leitura, Sdo Paulo, Duas Cidades, 1980.

[iii] Fellini cogitou primeiro denominar o filme de Viva I'Italia; depois, de Il Borgo. Sobre essas hipéteses e a preocupacao
maior em “diligentemente evitar uma leitura em chave autobiogréfica do filme”, ver Federico Fellini, Fare un Film, Torino,
Einaudi, 1980, pp. 155-56.

[iv] Ver Roberto Schwarz, “8 1/2 de Fellini: O Menino Perdido e a Industria” (1964), publicado originalmente no
“Suplemento Literario”, O Estado de S. Paulo; republicado em R. Schwarz, A Sereia e o Desconfiado: Ensaios Criticos, Rio
de Janeiro, Paz e Terra, 1981, pp. 189-204.

[v] O artigo referido de Schwarz constituiu efetivamente uma excecdo notavel a essa tendéncia, e suscitou, inclusive, uma
réplica como a de Bento Prado Jr., que insistiu, pelo contrario, na funcdo memorialistica ou confessional da narrativa em 8
%. Ver B. Prado Jr., “A Sereia Desmistificada”, Alguns Ensaios, Max Limonad, 1985, p. 239. Para a contrariedade de Fellini
com a interpretacao intimista, ver L. R. Martins, Conflito ..., op. cit. pp. 17-18, e nota 15, a p. 143.

[vi] Ver G. de Mello e Souza, “O Salto Mortal de Fellini”, op. cit..
[vii] Italo Calvino, “Autobiografia di uno spettatore”, in Federico Fellini, Quattro film, Torino, Einaudi, 1975, pp. XIX e XXII.

[viii] Ver Walter Benjamin, “L’oeuvre d’art & 'époque de sa reproduction mécanisée” (versdo francesa) in idem Ecrits
Frangais, introduction et notices Jean-Maurice Monnoyer, Paris, Folio/Essais/Gallimard, 2003, pp. 214-17; trad. bras. [de
uma outra versaol: A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (segunda versdo alemd), apres., trad. e notas
Francisco De Ambrosis Pinheiro Machado, Porto Alegre, Zouk, 2012 Paulo, Brasiliense, 1985, vol. I, pp. 109-16.

[ix] Ver a propdsito a meng¢ado a um mito celta em Marcel Proust, A la Recherche du Temps Perdu, Paris, Gallimard, 1949,
vol. I, pp. 64-65.
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[x] Para o contraste entre as nocdes de memdria “da inteligéncia” ou “voluntaria” e, de outro lado, a de “meméria
involuntaria”, ver Marcel Proust, op. cit., pp. 64-69. Para um contraponto entre Proust e Baudelaire, ver W. Benjamin, “Sur
quelques themes baudelairiens”, trad. Maurice de Gandillac, revue par Rainer Rochlitz, in Oeuvres/ tome III, traduit de
1"allemand par M. de Gandillac, R. Rochlitz et Pierre Rusch, Paris, Folio/Essais/Gallimard, 2001; pp. 329-45, 376-87; trad.
bras.: “Sobre alguns temas em Baudelaire”, in Obras Escolhidas/ Charles Baudelaire: um Lirico no Auge do Capitalismo,
trad. H. A. Batista, S. Paulo, Brasiliense, 1989, vol. III, pp. 103-113, 139.

[xi] “O condicionamento bufao, de teatralidade, de infantilismo, a sujeicdo a um poder fantoche, a um mito ridiculo, é o
proprio fulcro de Amarcord... Uma grande ignorancia e uma grande confusdo... Ainda hoje, o que me interessa mais é a
maneira psicoldgica, emotiva de ser fascista: uma forma de bloqueio, algo como ficar preso a adolescéncia...” Cf. Federico
Fellini, Un Regista a Cineccitta, Verona, Mondadori, 1988, p. 13. Ver também idem, Fare..., op. cit., pp. 154-155; Ornella
Volta, “Fellini 1976” in Vv. Aa., Federico Fellini, org. Gilles et Michel Ciment, Paris, Dossier Positif-Rivages, Rivages, 1988,
p. 94. (Publicado pela primeira vez em Positif, 181, Paris, 1976).

[xii] Por exemplo, Roma Citta Aperta (1945) e Paisa (1946), de que Fellini inclusive participou como principal assistente do
autor.

[xiii] Recorde-se que Mussolini, eleito deputado em 1921, foi convidado pelo rei para a chefia do governo no final de 1922;
entrementes, os nazistas detinham, seis anos depois (1928), apenas 12 cadeiras no parlamento. De fato, apenas apds a
eleicdo em 1932 de 230 deputados nazistas, é que Hitler veio a se tornar chanceler (primeiro-ministro) em 29.01.1933.
Outro indice indicativo da precedéncia e da ascendéncia do fascismo ante o nazismo é que a “marcha sobre Roma”, de
outubro de 1922, que levou Mussolini ao governo, inspirou no ano seguinte em Munique o putsch fracassado de Hitler, que
o levou a prisdo onde ficou até dezembro de 1924. Por ultimo, vale consultar um documento de época, escrito com a
mordacidade e a agudez literaria, para os detalhes, caracteristicas de Trotski, entdo recém-exilado em Prinkipo, ilha
proxima de Istambul. Firmado pelo autor em 10.06.1933, o texto traca varios paralelos que realgcam a originalidade do
fascismo e de Mussolini ante os alemées: “Desde o inicio, Mussolini tratou de modo mais consciente a matéria social, do
que Hitler, que se sente mais préximo do misticismo policialesco de um Metternich qualquer do que da algebra politica de
Maquiavel. Do ponto de vista intelectual, Mussolini é mais audacioso e cinico”. Por fim, o paragrafo conclui: “(...) a anélise
cientifica das relagoes de classe, destinada por seu autor a mobilizar o proletariado, permitiu a Mussolini, quando ele
passou para o campo adversario, mobilizar as classes intermedidrias contra o proletariado. Hitler realizou o mesmo
trabalho, traduzindo na lingua da mistica alema a metodologia do fascismo”. Cf. Léon Trotsky, “Qu’est-ce que le national-
socialisme”, in idem, Comment Vaincre le Fascisme/ Ecrits sur I’Allemagne 1930-1933, traduit du russe par Denis et Iréne
Paillard, Paris, Les Editions de la Passion, 1993, p. 227.

xiv] “Deu-me prazer ler (...) que raramente o fascismo tinha sido representado com tanta verdade como no meu filme”. Cf.
Federico Fellini, Fare..., op. cit., p. 153. Sobre a visdo de Fellini acerca da persisténcia do fascismo na vida italiana, e a
importancia primordial disto em Amarcord, ver idem, ib., pp. 151-157.

[xv] A passagem é conhecida mas vale recorda-la por inteiro pela sua contiguidade com a perspectiva analitica de
Amarcord, penso eu: “O Estado totalitario busca organizar as massas proletarizadas recentemente constituidas, sem
modificar as condigdes de propriedade que elas, as massas, tendem a abolir. Ele vé sua salvacao no fato de permitir as
massas a expressdo de sua ‘natureza’, mas certamente nao aquela dos seus direitos*. As massas tendem a transformacéo
das condicoes de propriedade. O Estado totalitario procura dar uma expressao a essa tendéncia, porém resguardando as
condices de propriedade. Noutros termos: o Estado totalitdrio leva necessariamente a estetizagdo da vida politica [grifos
do autor] ». Cf. W. Benjamin, “L’oeuvre d’art...” [versdo francesal, op. cit., pp. 217-28; trad. bras. [da segunda versao
alemad]: « A obra de arte.... », op. cit., p. 117.

xvi] Vittorio Mussolini planejou inclusive fundar, com Hal Roach, uma casa produtora italo-norte-americana, a RAM
(Roach and Mussolini), e foi a Hollywood, em setembro de 1937, para tratar disso.

xvii] Para mais detalhes, ver L. R. Martins, Conflito e..., op. cit., notas 35 e 36, pp. 68-70.

xviii] O combate de Fellini a Berlusconi é antigo; inclui processos judiciais e comentarios como: - “Nao se deve falar dele
(Berlusconi) numa atmosfera de saldo. Berlusconi deveria ser convocado diante dos magistrados...”. Cf. Tatti Sanguinetti,
“Fellini, intervista”, in Cahiers du Cinéma, n. 479/480, Paris, 1994, pp. 71-73 (publicado originalmente in Europeo,
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05.12.1987).
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