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Resumo: O objetivo deste artigo foi analisar, a partir da relacdo entre cinema e histdria,
elementos memorialisticos presentes na obra de Fellini, que possam ajudar a compreender
varios aspectos sociais e histéricos da Italia e da realidade do século XX. Desta maneira,
buscamos refletir sobre a obra cinematografica de Fellini numa perspectiva historica,
abordando a realidade tratada de maneira onirica no cinema felliniano, que traz elementos
criticos para se pensar o mundo contemporaneo. Pretendemos contribuir com os estudos
que enfocam a relacdo entre histéria e memdria, e entre histéria e cinema. Como 0s
aspectos memorialisticos sdo inerentes a obra felliniana, importantes autores que fizeram
estudos sobre a memdria, como Halbwachs, Nora, Pollack, foram utilizados, sobretudo na
abordagem da relacdo entre memoria e histéria, agora presente no mundo do cinema, assim
como um dos tedricos pioneiros que abordou esta relacdo entre cinema e histéria, Marc
Ferro, cujos estudos ensejaram muitos outros. A pesquisa foi realizada a partir da reflexéo
sobre a obra filmografica de Fellini, especificamente quatro filmes que destacamos,
Amarcord (1973), Noites de Cabiria (1957), A doce vida (1959) e Cidade das mulheres
(1980). Estes filmes, aléem dos aspectos sociais, politicos e culturais que contém, foram
também escolhidos por “cobrir” periodos bem distintos na rica filmografia do cineasta
italiano. Reportamo-nos também a algumas obras literarias do autor, que escreveu ndo s6
livros de memdria, mas varias reflexdes sobre cinema, sonho e temas afins, além das véarias
entrevistas que fez. Vérios autores (Dorst, Kurtz, Lemos, Mendes, Moura), alguns dos quais
desenvolveram teses de doutorado e dissertaces de mestrado, estudando a obra de Fellini
sob diferentes angulos, diferentes abordagens, foram igualmente tratados com o fito de
melhor discussdo do tema.
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Abstract: The purpose of this article was to analyze, based on the relationship between
cinema and history, memorial elements present in Fellini's work, which can help to
understand various social and historical aspects of Italy and the reality of the 20th century.
In this way, we seek to reflect on Fellini's cinematographic work in a historical perspective,
approaching the reality treated in a dreamlike way in Fellinian cinema, which brings critical
elements to think about the contemporary world. We intend to contribute to studies that
focus on the relationship between history and memory, and between history and cinema. As
the memorialistic aspects are inherent to the Fellinian work, important authors who made
studies on memory, such as Halbwachs, Nora, Pollack, were used, especially in the
approach of the relationship between memory and history, now present in the world of
cinema, as well as one of pioneering theorists who approached this relationship between
cinema and history, Marc Ferro, whose studies led to many others. The research was carried
out from the reflection on Fellini's film work, specifically four films that we highlight,
Amarcord (1973), Nights in Cabiria (1957), A doce vida (1959) and Cidade das Mulheres
(1980). These films, in addition to the social, political and cultural aspects they contain,
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were also chosen to “cover” very different periods in the rich filmography of the Italian
filmmaker. We also report on some literary works by the author, who wrote not only
memory books, but various reflections on cinema, dreams and related themes, in addition to
the various interviews he did. Several authors (Dorst, Kurtz, Lemos, Mendes, Moura), some
of whom developed doctoral theses and master's dissertations, studying Fellini's work from
different angles, different approaches, were also treated in order to better discuss the topic.
Keywords: Fellini; memory, dreamlike, films, neorealism, social criticism.

“Tutta I’arte ¢ autobiografica; la perla ¢ I’autobiografia dell’ostrica”.

Federico Fellini.

Introducéo

Federico Fellini (1920-1993), nascido em Rimini, Italia, um dos grandes cineastas
mundiais, chegou a contribuir com o movimento do neorrealismo italiano® inclusive sendo co-
roteirista do filme que inaugurou este cinema essencialmente social e politico, Roma, cidade
aberta (Roma, citta aperta”, 1944), de Roberto Rosselini, também roteirista do filme, sobre a
resisténcia italiana ao regime fascista. Porém, a producédo cinematogréafica de Fellini foi muito
além deste movimento, com o cineasta criando um estilo todo préprio, cujas imagens oniricas
e cenas dionisiacas, ao lado de uma sensibilidade cativante, traduzem sua fértil imaginacao,
deixando os espectadores atordoados e embevecidos com seus filmes.

Se os filmes do diretor italiano, cronologica e artisticamente, vdo além do
neorrealismo, isto ndo quer dizer que os temas politicos e sociais ndo estao presentes em sua
obra cinematogréafica. E, portanto, isto que investigamos neste trabalho que busca tratar como
em alguns de seus filmes o cineasta captou a realidade de uma Italia que se transformava com
a ascensao do fascismo a partir da Marcha sobre Roma de Mussolini, com este governando
ditatorialmente o pais até os momentos finais da derrota na Il Guerra Mundial, o0 processo de
redemocratizacdo e as mudancas dos costumes ligados a tradicdo da catdlica sociedade

italiana, além de relagdes sociais tdo bem observadas no filme A doce vida e em outros. Como

1 O neorrealismo italiano foi um movimento do cinema italiano criado ao final da Il Guerra Mundial, e que
buscava representar a realidade social e politica de maneira humanistica e critica, denunciando opressfes e
exploracdes. Substituiu, ndo raro, o set dos estddios pelas ruas, utilizou também atores ndo profissionais, 0s
quais contracenavam com estrelas do cinema, “imagem acinzentada, segundo a tradi¢gdo do documentdrio”
(FABRIS, p.205, 2006). O neorrealismo, embora tenha influenciado o cinema do mundo inteiro, inclusive o
Cinema Novo, no Brasil, comegou a mostrar esgotamento no inicio da década de 1950, tendo seu fim “formal”
em 1953. Os principais temas eram, segundo Fabris, baseando-se em outros autores, o fascismo, a guerra e
suas consequéncias, a questdo meridional e problemas sociais no campo, 0 desemprego e 0 subemprego
urbanos, o abandono dos jovens e dos idosos, a condi¢do da mulher, a indagacdo psicoldgica e a relagdo do
homem com a religido (FABRIS, 2006; MOURA, 2010).
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afirmou Julia Scamparini Ferreira: “Ao invés de apresentar o real, Fellini o representa, ¢ deixa

aos espectadores um discurso silencioso coberto pelo véu de seus sonhos e metaforas”

(FERREIRA, 2010, p.65).

Desenvolvimento

As autoras Adriana Schryver Kurtz e Aline Mascarello Dorstz desmistificaram a ideia
de que o cinema felliniano era um cinema refugiado em sonhos que nada tinham a ver com a
realidade social e politica, pois 0 “normalmente associado a um mundo ricamente fantasioso,
imaginativo, onirico e, ndo raro, memorialistico e nostalgico” (KURTZ e DORSTZ, 2010,
p.3), 0s aspectos politicos e sociais seriam necessariamente excluidos. Numa Italia que foi
patria do neorrealismo, o qual surgiu combatendo a ditadura fascista, e, mesmo com o
esgotamento deste movimento j& na década de 1950, produziu cineastas como Luchino
Visconti, Bernardo Bertolucci, Giuliano Montaldo, Luciana Cavani e muitos outros, todos
cineastas marxistas ou proximos do marxismo, fazendo excelentes filmes, o cinema de Fellini
foi criticado por alguns como alienado, chamado pejorativamente de provinciano até mesmo
pelo seu amigo Roberto Rosselini (FELLINI, 1983, p.133), com quem ele trabalhou em
Roma, cidade aberta (Roma, citta aperta) O cineasta Pasolini também criticou Fellini,
afirmando que ele ndo questionava as estruturas sociais, o Estado e a Igreja (PASOLINI apud
LEMOS, 2014, p. 172), o que € incorreto, como sera demonstrado a frente. Enzo Biagi, em
livro sobre memoria de Marcello Mastroianni, comentou: “A Italia do cinema divide-Se em
dois clas; o que esta com Visconti e o que esta com Fellini. Uma acusacdo frequente: Fellini
nao ¢ propriamente engajado, ¢ um traidor do neorrealismo”. (BIAGI, 1997, p.96). Biaggi
aponta esta questdo, mas ndo endossa tal critica a Fellini. E, como se vera nesse trabalho,
também discordamos cabalmente desta colocacdo maniqueista.

O autor Wiegand considera trés dos filmes (A estrada; O conto do vigario; As noites
de Cabiria) de Fellini do periodo de 1954 a 1957) como filmes de redencédo, que assinalariam
a passagem do neorrealismo para o individualismo fantastico, sendo “contos muito simbolicos
da inocéncia traida, caracterizados por personagens marginais em busca de salvacao espiritual
em locais pouco usuais”. (WIEGAND, 2013, p.43). Dos filmes desta fase, focalizamos apenas
Noites de Cabiria.

Como Fellini em alguns de seus filmes, ndo s6 os da fase que Wiegand denominou

‘filmes de redengdo’, trouxe de maneira onirica as recordac¢des de sua infincia, sobretudo em
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Amarcord, cuja palavra é uma variacdo dialetal da cidade-balneario de Rimini, na regido de
Emilia-Romagna, onde o cineasta nasceu, ¢ que significa “lo me ricordo” (eu me lembro)
(Set: cinema & video, n° 23, 1989, p.10), as invoca¢des da memoria do fascismo ndo
poderiam faltar nesta belissima pelicula. Porém, ndo é apenas a memdria do fascismo que foi
tratada; foi a sua prépria memaria, ocorrida ou reinventada, ndo importa, € que Fellini aborda,
pois, para ele, importa menos o que realmente aconteceu do que o testemunho que cada um da
de si préprio. Isto esta de acordo com o que expds Pierre Nora sobre a relagdo entre histéria e
memoria:
A memodria € a vida, sempre carregada por grupos vivos e, nesse sentido, ela estd em
permanente evolugdo, aberta a dialética da lembranca e do esquecimento,
inconsciente de suas deformacdes sucessivas, vulneravel a todos os usos e
manipulacdes, susceptivel de longas laténcias e de repentinas revitalizagbes. A
historia € a reconstrucdo sempre problematica e incompleta do que ndo existe mais.
A memoéria é um fendmeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente; a
historia, uma representacédo do passado. Porque é afetiva e magica, a meméria nao se
acomoda a detalhes que a confortam; ela se alimenta de lembrancas vagas,
telescopicas, globais ou flutuantes, particulares ou simbolicas, sensivel a todas as
transferéncias, cenas, censura ou projecOes. A historia, porque operacdo intelectual e

laicizante, demanda andlise e discurso critico. A memoria instala a lembranca no
sagrado; a historia a liberta, e a torna sempre prosaica (NORA, 1993, p.9).

Por isto, Marc Ferro, um dos primeiros historiadores a perceber a importancia do
cinema para a historia, analisava e criticava “a recusa em enxergar, uma recusa inconsciente”
(1992, p.79) do cinema por parte dos historiadores tradicionais. E Ferro, citando o historiador
Collingwood, para quem toda a historia € contemporanea, posto que se trata do olhar do
historiador no presente sobre o passado, procurou demonstrar que o filme também, mais do
que uma representacdo do passado, evidencia o tempo e a realidade social, politica e cultural
do momento em que é produzido. Isto tudo tem também a ver com a questdo da seletividade
da memoria, de que tratou Halbwachs, a qual joga muitos elementos no esquecimento e cujas
lembrancas sdo sempre ressignificadas no presente.

Assim, utilizando desses autores que fizeram estudos sobre memoria, Halbwachs,
Nora, e do historiador Marc Ferro, que teve o mérito de ser um dos pioneiros na abordagem
da relacdo historia-cinema, abordamos a obra felliniana em seus aspectos memorialisticos e
sua relacdo com a historia.

Porém, constatamos que nem todos concordam que a obra de Fellini seja marcada pela
memorialistica. E o caso de Luiz Renato Martins, que, num denso estudo, procura afastar a
relacdo entre memoria autobiografica e o cinema felliniano. Concordamos parcialmente com
0 autor, que v& o cinema de Fellini como um cinema politico, mas acreditamos que 0s
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elementos memorialisticos, recriados, inventados, reinventados, reconstruidos estdo presentes,
de acordo com a perspectiva halbwachiana da memoria como reconstrucdo do passado e ndo
como conservacdo do passado, como queria Bergson (BOSI, 1994). E Fellini reconstréi a
memoria a sua maneira. Contrapondo-se a Martins, o proprio texto de Fellini, do livro “Fazer
um filme”, na verdade, um texto bastante memorialistico, temos o relato sobre varias pessoas
reais, que inspiraram personagens de diversos filmes. Um exemplo é Gradisca, mulher de
“coxa opulenta” que mexia com a fantasia dos bambini na época da infancia de Fellini.
Gradisca vai estar presente no filme Amarcord, alvo da masturbacdo coletiva dos garotos de
Rimini.

Reforgando isto, vemos também em outros filmes como em “Oito e meio”, que
segundo Wiegand, ndo fez nada para esconder a natureza autobiogréafica deste filme, e no qual
repetem-se elementos memorialisticos da vida do cineasta.

Enquanto o mundo exterior de Guido [personagem de Fellini oito e meio] reflete a
vida profissional de Fellini enquanto realizador, o seu mundo interior descreve
episodios da infancia de Fellini. A cena na qual Guido toma banho em vinho e se
prepara para se deitar € baseada numa memdria de infancia, tal como o episddio de
Saraghina. A verdadeira Saraghina, uma mulher grande e misteriosa que vivia
isolada na praia, mostrava as suas partes privadas a Fellini e aos seus amigos quando
este tinha oito anos, por uma peguena quantia em dinheiro. Alguns elementos mais
recentes da vida privada de Fellini aparecem também no filme, tal como a sua

relacdo conturbada com o pai, que morreu de ataque cardiaco em 1956 (WIEGAND,
2013, p.94).

Também no filme Amarcord, percebemos que a memoria do personagem Titta
(espécie de alter-ego de Fellini ragazzo), mescla a memdria individual com a memdria da
coletividade, como expbs Halbwachs (1990), a memdria individual inserida nos quadros
sociais da memoria, da memoria coletiva. Assim, “Amarcord ¢ uma rigorosa e implacavel
analise sobre a memdria do regime fascista, ainda que sob uma estética onirica, fantastica e,
no limite, surreal de sua narrativa” (KURTZ e DORSTZ, 2010, p.6). Ainda que seja através
da memdria de alguns personagens, inclusive a de um garoto que se recorda de um momento
de masturbacdo individualmente coletiva com outros garotos dentro de um calhambeque. Ha
autores, Biagi, por exemplo, que demonstraram que os conflitos entre os personagens Titta e
seu pai, Aurélio, tem a ver com reminiscéncias de Fellini em seus conflitos com o préprio pai.

Fellini mesmo afirmou:

Mas, pensando bem, ndo conheci meu pai. Chamava-se Urbano, e minha mae, Ida,
sempre ficou em Rimini. Ele era caixeiro-viajante, representante comercial. Vendia
produtos alimenticios, sempre viajando. Bem, depois que morreu, pensei com maior
curiosidade. E uma coisa que acontece: vocé se sente livre, ndo existe mais, é
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agredido pelas recordac@es. Coloquei alguns de seus casos em um ou dois filmes,
mas minha mée nem quis assisti-los. Tamanha irreveréncia a perturbava (FELLINI
apud BIAGI, 1997, p.92).

O fato da ameaca de suicidio do pai, reproduzida em cena de Amarcord, € citada em
depoimento também para Biagi: “Revejo-0 com 0s olhos de um menino: quando se enfurecia,
ameacava suicidios muito cdmicos, puxava as mandibulas, se jogava de cabeca contra a
parede” (FELLINI apud BIAGI, 1997, p. 92). Destarte, portanto, vemos de maneira bem
nitida como elementos autobiograficos estdo sim presentes na obra felliniana, diferente da
afirmacéo de Martins.

Pollack, que se utilizou dos estudos sobre a memdria de Halbwachs, refere-se aos
filmes-testemunho e documentarios como “um instrumento poderoso para 0s rearranjos
sucessivos da memoria coletiva e, através da televisdo, da memoria nacional” (POLLACK,
1989, p.11). Embora Pollack esteja se referindo a filmes deliberadamente politicos que tém o
fito de preservagdo de uma memoria coletiva sobre determinadas realidades que, ndo raro, as
classes dominantes queiram esquecer, o que disse sobre elementos que compdem um filme é

também interessante para pensar a memaria nos filmes de Fellini:

Nas lembranc¢as mais préximas, aquelas de que guardamos recordagdes pessoais, 0s
pontos de referéncia geralmente apresentados nas discussdes sdo, como maostrou
Dominique Veillon, de ordem sensorial: o barulho, os cheiros, as cores, (...). Ainda
que seja tecnicamente dificil ou impossivel captar todas essas lembrangas em
objetos de memoria confeccionados hoje, o filme é o melhor suporte para fazé-lo
(...). Ele se dirige ndo apenas as capacidades cognitivas, mas capta as emogGes
(POLLACK, 1989, P.11).

A obra de Fellini, cheia de barulhos, de cores (mesmo a obra em preto-e-branco), e de
cheiros presumiveis, € muito vasta e diversificada, realizada por este cineasta que viveu 73
anos. Porém, aqui, devido ao limite de espaco, enfocamos (e ndo analisamos os filmes) apenas
algumas dessas obras, mais especificamente quatro: Amarcord, A doce vida (“La dolce vita”),
Noites de Cabiria (“Le notti di Cabiria”) e Cidade das mulheres (“La citta della donne”). A
escolha destes filmes se deve ao fato de que cada um deles contém aspectos que trazem uma
boa reflexdo sobre determinados acontecimentos histéricos e temas sociais que escolhemos
para analisar. Poderiamos tratar de outros, mas os escolhidos foram esses.

Em sua dissertacdo, Carolina Bassi de Moura, fez um belo estudo sobre a construcdo
plastica dos personagens cinematograficos, utilizando a obra felliniana, especificamente trés

filmes, La strada, Julieta dos Espiritos e Tobby Dammit (episédio de Historias
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extraordindrias, filme composto por varios curtas de diversos cineastas). A autora analisou
nos filmes de Fellini a caracterizacdo de cendrios, figurinos, a construcdo dos personagens,
inclusive demonstrando como o diretor, sem desprezar o texto, o roteiro, construia era com 0s
desenhos (scarabocchi)? que fazia, ndo raro, personagens e cenérios. Assim a autora escolheu
a obra de Federico Fellini “devido a sua forte elaboragdo plastica e seu desprendimento de
representacdes estritamente realistas” (MOURA, 2010, p.15). Este “desprendimento de
representacdes estritamente realistas”, porém, ndo quer dizer que o diretor italiano ndo se
preocupava também com temas da realidade; eles apenas sdo tratados em sua obra de maneira
transfigurada com uma forte carga imaginativa numa atmosfera de sonho. Como Euclides
Santos Mendes, em cuja tese de doutorado, procurou demonstrar, 0 neorrealismo continuava
presente na producao felliniana, s6 que de maneira reinventado:

Ao passo que, em 1945, o filme Roma, cidade proibida, de Rosselini, no qual Fellini
colaborou como corroteirista, inaugurou 0 compromisso ético-estético neorrealista,

A doce vida representa a transposicao/reinvencdo da dinamica ético-estética do novo
realismo a italiana (MENDES, 2013, p.19).

Entdo, tratamos dos componentes politicos e sociais, ligados aos aspectos da memoria
individual e coletiva, aspectos psicoldgicos inseridos na narrativa filmica, presentes na rica
obra felliniana, cujas imagens plasticas belissimas foram comparadas até aos quadros dos
melhores pintores (MOURA, 2010); enfim a obra de um cineasta, que até mesmo 0s seus
criticos ndo negam sua genialidade.

Assim, Amarcord, além da riqueza da percepcdo da memdria do cineasta passada
através dos personagens, ainda nos da uma visdo peculiar de como a comunidade da
cidadezinha italiana, Rimini, sentia as paradas fascistas, de acordo com a oética felliniana. As
manifestacdes fascistas no vilarejo de Rimini sdo, na visdo felliniana, farsescas. Ocorrem nao
como uma parada disciplinada, austera, mas de maneira carnavalesca. Os discursos alternam-
se entre o enaltecimento do fascismo (“O fascismo revitalizou nossos antigos ideais,
santificou a nossa heranga”) por alguns personagens literalmente correndo em vez de

marchar e outros, da cidadezinha, manifestando interesses especificos, proprios (“Sao leais,

2 Os desenhos de Fellini ndo tratavam de dar conta de sequéncias dos filmes, segundo Carolina Bassi Moura,
mas como ela narra sobre o processo criativo do diretor italiano, a “paixdo visceral de Federico pela préatica de
desenhos fantasticos e pelos esbogos caricaturais, chamados carinhosamente por ele de ‘rabiscos’, notamos o
quanto esta paixdo evidencia sua necessidade de traduzir suas ideias em imagens. Ele mesmo dizia que quando
preparava um filme, escrevia muito pouco e preferia desenhar seus personagens e cenarios (atribuia este habito
ao tempo em que trabalhou com os music halls do interior), e inclusive confessou que algumas ideias ja
nasciam em forma de imagem como foi o caso da personagem ‘Gelsomina’, de La Strada. Rabiscar ajudava
Fellini a pensar os filmes antes mesmo deles se transformarem em roteiro (MOURA, 2010, p.39).
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mas precisamos de fundos para as docas”), e afirmagdes machistas auto-afirmativas, como:
“So tenho a dizer que Mussolini tem colhdes”, de um personagem gesticulando com as méos
indicando uma genitalia masculina.

Na escola de Titta, Fellini, usando professores caricatos, faz um deles em sala de aula
diante de alunos sonolentos, dizer o seguinte discurso, proclamando o nacionalismo e o
militarismo fascista: “Chegou o dia em que uma Itdlia renascida ird aos campos de batalha.
Ndo sob bandeira estranha ou na defensiva”. E outro professor, numa versdo hegeliana,
enaltecendo o Estado fascista diante de sua resolugdo em relacio a Igreja Catdlica®, levada a
cabo pelo Duce: “O Estado representa o Espirito Universal expresso na sintese sublime da
Igreja. Esta reconciliacdo é obra de um grande lider que esmagou as diferencas entre a
igreja e o Estado, que definiu a fibra moral de nossa ordem social”.

E durante a noite em plena movimentagdo de soldados e oficiais fascistas é colocada a
musica do hino socialista por alguém no campanario da igreja. Quando os fascistas pegam
Aurélio, pai de Titta, simpatizante do socialismo, que havia colocado um gramofone na torre
da igreja tocando o hino, pressionam-no: “Esqueceu da sauda¢do fascistal, esta insatisfeito?
Falta-lhe fé no fascismo”. Exigem-lhe que beba “as glorias do fascismo” e que “seria uma
afronta ndo aceitar um brinde”, sendo teriam que “quebrar algumas cabe¢ca para que
entendam que o fascismo da dignidade”. Mas, na verdade, obrigam-no, covardemente, a
beber é dleo de ricino.

E preciso dizer que Aurélio, como patriarca na sua familia, de maneira bizarra, como
na ameaca de suicidio, age com autoritarismo em relacdo aos familiares: perseguindo para
bater no seu filho Titta, proferindo impropérios improprios em relacdo a sua mulher. Assim, a
abordagem critica de Fellini é, mais do que a politica fascista, mas também a comunidade
com seus costumes conservadores reproduzindo praticas autoritarias, com elementos de uma
cultura patriarcal reafirmada com a ditadura fascista, diante dos elementos modernizantes que
a questionavam, na rememoracao cheia de imaginacéo de Fellini.

No filme de Fellini, os fascistas ndo matam, mas a violéncia fica fixada na mente do
telespectador, mesmo que num filme cdmico. O onirismo do cineasta ndo o afasta da critica
social. Assim, seus fascistas vistos pela ética de personagens aparentemente caricaturais

representam 0s personagens reais, 0 impacto de um movimento politico avassalador como o

® O Tratado de Latrdo, de 1929, celebrado entre a Igreja Catélica e o Estado fascista, colocava fim & questdo
romana, o conflito entre o Estado italiano e a Igreja. Ele reconhecia a soberania da Santa Sé no estado do
Vaticano e a Igreja renunciava definitivamente as reivindicagBes dos territdrios perdidos no processo de
unificacdo italiana, que se concretizou em 1870.
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fascismo, na vida de pessoas simples. Fellini ressalta a profunda humanidade desses
personagens buscados em sua memoria. E, com certeza, é caricatural a figura de um padre que
participa de manifestacOes fascistas e que, nas confissbes, ndo ouve o que os fiéis crédulos
dizem. Néo seria uma critica ao apoio da Igreja Catolica ao fascismo e seu aspecto ditatorial,
ndo ouvir, democraticamente, a voz do povo?

O tema da prostituicdo e dos sonhos de realizagdo pessoal é tratado de maneira poética
em Noites de Cabiria, filme em preto e branco, com sua protagonista, Cabiria (Giulietta
Masina), como uma prostituta ingénua e romantica, provocando a simpatia dos
telespectadores. Um filme sobre prostituicdo no momento em que o governo italiano fazia, na
década de 50, leis contra esta atividade de muitas mulheres que dependiam dela para
sobreviver. Como disse Ana Paula Lemos:

a preparacdo, a filmagem e o lancamento de Le notti di Cabiria [em 1957]
desenrolam-se nos anos cruciais da prostituicdo na Italia. Ele é divulgado no calor
do debate sobre o projeto de lei apresentado pela senadora socialista Lina Merlin,
prevendo a abolicdo das casas de tolerancia. Aprovada pelo Senado no dia 21 de
janeiro de 1955, a lei aguardara trés anos para ser apresentada a Camara dos
Deputados onde seria aprovada a 20 de fevereiro de 1958. Entre as lamentacfes dos
proprietarios dos bord€is e os rituais universitarios as ‘casas’ serdo definitivamente
fechadas no dia 20 de setembro do mesmo ano. Fellini, sem levantar bandeiras a
favor ou contra o problema e nem colocar nenhuma alternativa ao caso, cria, no

entanto, Cabiria — uma prostituta ‘clown’, assexuada e romantica (LEMOS, 2014,
p.164-165).

E impossivel o telespectador ndo estabelecer uma empatia com a personagem Cabiria.
Esta € uma prostituta que atua na rua, que ndo apresenta a mesma sensualidade de tantas
outras companheiras de trabalho dela, demonstrando uma meiguice que lembra Gelsomina (a
personagem sofrida de La strada, também interpretada por Giulietta Masina); tem um
namorado que a engana, que a joga no rio e leva todo seu dinheiro. Esta sempre em busca da
felicidade, e, apesar de sua profissdo em que o0 sexo € uma mercadoria, ela acredita em
relacBes afetivas verdadeiras como possibilidade de uma existéncia mais feliz, e sua
ingenuidade contrasta com a do mundo dos valores materiais, do mundo reificador do
capitalismo e de uma Italia que tenta se recuperar como grande poténcia europeia apés vinte
anos da derrota na Segunda Guerra.

Cabiria tem uma casa pobre, na verdade um casebre, no sublrbio, na estrada de Ostia e
é no subdrbio que exerce juntamente com outras meretrizes pobres seu oficio. Porém, apds o
golpe que sofreu desferido por Giorggio (seu hamorado), resolve ir fazer ponto na Via Veneto

(lugar onde trabalham as prostitutas de luxo, que a olham de cima para baixo). Mas é la que
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encontra um ator famoso, Alberto Lazzari (de quem ela era fd), que brigava com sua
namorada e a chama imperiosamente para ficar com ela. Diante do jeito mand&o dele, Cabiria
diz orgulhosamente que tem uma casa com luz, &gua, gas e até termdmetro, e que nunca
dormiu debaixo da ponte como tantas outras; alias, s6 uma ou duas vezes... Com ele, ela vai
em um Night Club luxuoso e, sente-se lisonjeada quando o ator recusa a companhia de uns
gré-finos para ficar com ela; entdo vai para a manséo dele, quando chega a namorada e ele a
esconde no banheiro. No momento em que estd saindo na surdina, da uma olhada para a
namorada de Alberto, dormindo na cama daquele quarto suntuoso, e, inevitavelmente,
confronta todo aquele glamour com sua vida miseravel.

Mais adiante é novamente enganada por outros homens, particularmente um, que lhe
seduziu e prometeu casamento, fazendo com que vendesse sua casa, e levando todo o seu
dinheiro. Na verdade, o tema da prostituicdo aparece em um filme que trata mais da miseria
social, da falta de perspectivas de personagens sociais que sofrem e procuram ter seu lugar ao
sol. Assim, vemos uma cena perturbadora de miséria social: pessoas que viviam em grutas,
sendo assistida por uma “alma caridosa”, um homem que parou seu carro e foi de gruta em
gruta levar alimentos e roupas para os moradores. Cabiria desconhecia essa realidade. Quando
foi deixada por um cliente ocasional, caminhoneiro, que, ao inves de lhe dar carona, levou-a
para um lugar deserto, periférico, € que Cabiria conheceu a realidade destas pessoas
miseraveis, famelicas, que viviam nas grutas, inclusive uma antiga prostituta que antes
desfrutara de certas posses: apartamento, joias, outros bens, e que Cabiria conhecia. A
protagonista parece, naquele momento, ao se deparar com o destino da antiga prostituta,
pressentir alguma coisa parecida para o seu futuro.

Embora ndo seja um filme do neorrealismo italiano, podemos sentir os ecos desse
movimento no filme de Fellini (alids, movimento do qual ele participou). Podemos achar uma
similaridade da personagem Cabiria, que anseia por uma vida melhor, mas que sé se da mal,
com Antonio Ricci (Lamberto Maggiorni) de Ladrdes de bicicleta (Ladri di biciclette, de
Vittorio De Sica), que depende da bicicleta para trabalhar e, sendo este instrumento de
trabalho roubado, vé-se perdido num mundo social hostil, impregnado de miséria e sem muita
esperanca. Cabiria, sem tanto sex appeal e, ademais, ja envelhecendo para a profissdo, ja ndo
tinha mais bens, a casa, nada, e iria, inexoravelmente, perder também seu instrumento de
trabalho, o corpo, para enfrentar a lida social.

A falta de esperanca fica evidenciada numa cena em que Cabiria e alguns de seus

conhecidos vao a uma igreja no momento de uma celebracdo catdlica em que os fiéis
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acreditam e rogam pelos milagres. E um de seus conhecidos (um cliente), deficiente, que mal
consegue andar, roga a cura, e 0 que acontece € s6 uma queda terrivel no meio do publico.
Cabiria perde toda a fé e Ihe resta pouca esperanca na sua vida a partir de entdo. Ela diz:
“Ainda somos os mesmos. Ninguém mudou. Ninguém! Estamos todos como sempre. Como
estropiados”. Fellini, nesta cena que reconstitui episddios similares que presenciou, parece
com isto querer mostrar a inutilidade da fé nos milagres, no fundo uma critica também a
religido, ou a forma de religiosidade expressa pelo povo, e endossada institucionalmente, o
que vai constar também em outros filmes. Mas a impressdo maior que passa o filme é de uma
melancolica realidade social alijando pessoas, categorias, grupos sociais inteiros dos frutos do
progresso material, colocando-os na marginalidade.

Em A doce vida, filme também em preto e branco, temos o jornalista Marcello,
representado por Marcello Mastroianni, frequentando os saldes das classes sociais abastadas e
sentindo intimamente a realidade social desigual de uma Italia pds-guerra cheia de problemas
para resolver; um filme que evoca vérios fatos ligados & modernidade de uma Italia pos-
guerra ao lado de elementos bastante conservadores. Tambem a Igreja Catolica foi enfocada
nesse filme; ja na cena inicial, um helicoptero transporta uma estatua gigantesca de Cristo
para 0 Vaticano, arrancando acenos euforicos de muitas pessoas, inclusive de algumas garotas
de maid na cobertura de um edificio. O reporter Marcello, mulherengo, pede que o helicoptero
desca um pouco e chegue proximo para contatar as mogas. Uma cena monumental que teria
um motivo religioso se mescla com o interesse sexual do personagem.

A Igreja Catolica e parte de uma imprensa mais conservadora consideraram o filme,
gue em muitos momentos € bem sensual, como obsceno, pornografico até, Isto por causa de
cenas em que Sylvia, representada pela atriz Anita Ekberg, entra sensualmente na Fontana de
Trevi e também o strip-tease numa festa aristocratica de uma mulher (Nadia Gray) que
acabara de divorciar, entre outros episodios. A Igreja Catolica denominou o filme em artigo
do Observatore Romano, de ‘“nojenta vida”’ (BIAGI, 1997, p.106), e criticou o
“existencialismo” do personagem no filme que celebra, em meio aos dramas ocorridos (como
o do personagem Steiner que matou os dois bambini piccoli e suicidou), a vontade de viver
intensamente, mesmo que em meio ao pessimismo, a decadéncia sua e ao seu redor, do
personagem Marcello, sempre em busca de aventuras, principalmente amorosas ou de

reportagens sensacionalistas. Como disse Enzo Biagi:
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Marcello € um jornalista mundano, em moda na época, que conta 0s humores e 0s
escandalos do chamado café-socaite. Ndo € bom nem mau; é indiferente as
preocupacdes morais (BIAGI, 1997, p.96).

Na verdade, o que Fellini focaliza é a decadéncia de uma sociedade e a do préprio
personagem, como fica evidenciada na cena final na praia, que, simbolicamente, como disse
Wiegand, “um monstro marinho exausto estendido na areia reflete o seu préprio estado de
degeneracao” (WIEGAND, 2013, p.79).

Entdo temos neste filme, em meio aos vérios dramas sociais e psicoldgicos, um
sentimento de vazio da existéncia dos personagens aristocraticos (e ndo s6 aristocraticos,
como Marcello que pertence a outra classe social) que se movimentam em seu mundo
exclusivo de fama e superficialidade, com os paparazzi seguindo e fotografando esses
famosos em sua dolce vita. E como nos lembra Wiegand, a propria palavra paparazzi é plural
da palavra Paparazzo, o nome do fotdgrafo principal que aparece no filme, que generalizou
esse termo (WIEGAND, 2013, p.83).

Em filme mais recente, Cidade das mulheres, de 1980, realizado quando 0 movimento
feminista estava no auge, as vezes exagerando em suas formas de expresséo, Fellini voltou a
sua verve irdnica contra esses excessos, divertindo-se e fazendo refletir os telespectadores que
ndo fossem dogmaticamente sisudos, pois, segundo Kurtz e Dorst:

Fellini nutria um verdadeiro horror a todo tipo de engajamento politico que, como

sabemos, sempre vem acompanhado por algum grau de patrulhamento ideolégico e
pela inevitavel cartilha moralizante (KURTZ; DORST, 2010, p.3).

O que ndo quer dizer que seus filmes ndo expressem as questdes politicas, conforme ja
vimos.

Em A cidade das mulheres, quando a personagem Snaporaz (Marcello Mastroianni)
segue uma voluptuosa mulher que descera numa floresta e antes havia sentado a sua frente no
trem (com a qual ele tentara uma relacdo sexual no banheiro), ele entra em um mundo
extremamente feminino, um hotel onde era realizado um congresso de mulheres, a cidade das
mulheres. L4 mais do que uma assembleia de mulheres feministas discutindo temas
importantes, o que ocorre ¢ uma verdadeira sessdo onirica promovida pelas feministas,
Iésbicas, ninfomaniacas, vociferando discursos e palavras de ordem, mais do que radicais:
exagerados, contra o machismo, inclusive contra o U(nico macho (que ndo estava la
trabalhando) naquele ambiente, Snaporaz. Mulheres proferindo afirmagGes como: “Somos

contra a penetragdo, pois por onde nos invadem ndo podemos nos defender”; “Matrimonio,
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manicémio!”; “A menopausa ndo existe. E uma mentira. Um alibi criado pela sociedade

machista”; “A celulite é uma inven¢do machista”. Elogiam o 6rgdo sexual feminino, ndo

valorizado devidamente pelos homens:

A vagina é uma concha com o som do mar. Faz lembrar o canto de sereia. Mas o
macho ofende nossa vagina com nomes humilhantes: perereca, caixa, xoxota.
Olhemos e exploremos nossa vagina tdo rosada com seus labios eternamente
beijando. Inventemos nomes novos para ela: ‘Lingua de Sol’; ‘Sorriso de vida’;
“Violeta da Lua’. (trecho extraido do filme A cidade das mulheres, 1980)

Logo apds, passam a comparar a representacdo das mulheres com as dos homens,
mostrando imagens das representacGes da Antiguidade Classica, quando os gregos faziam
estatuas e pinturas dos genitais masculinos, em que ‘“os pénis se erguem soberbos”.
Concluem que a falocracia oprime mais da metade da humanidade. Mas aplaudem uma estrela
de TV que tinha sete maridos e 0s apresentou N0 congresso.

Apos fugir do hotel em que se realizava o congresso, Snaporaz tem um encontro com
Katzone, um machista que morava num palacete na floresta e que vivia em atrito com aquelas
mulheres. As feministas exigiam que ele derrubasse a mansao, que, ha mais de 50 anos, ele
construira, de acordo com “as leis decretadas pelos novos patréoes, leis horrendas das
lésbicas”, segundo Katzone.

Na casa de Katzone, havia uma galeria de retratos luminosos de mulheres com as
quais ele transara, e, ao serem ligados, ouviam-se, gravados, gemidos, gritos, vozes sensuais
de mulheres no cio ou tendo orgasmo. Este personagem simbolizando o extremo machismo
convida Snaporaz para a festa que se dava naquele momento, quando uma ‘torre’ de dez mil
velas simbolizava as dez mil mulheres com que ele fizera sexo.

Ha quase no final do filme uma cena de uma montanha-russa, em que Snaporaz ao
descé-la, mergulha na sua memoria carregada por suas lembrancas, das mulheres com que
estivera, desde domésticas que trabalhavam em sua casa até modelos desfilando nuas em sala
de aula. Tudo isto, é claro, num clima de sonho, e cuja memdria esta repleta de cores, sons,
cheiros, aspectos emotivos, como disse Polack. Como ndo ver na rememoracdo de Snaporaz
semelhancas com fatos narrados por Fellini em seu livro Fazer um filme?

Mas no fim da descida da montanha-russa, Snaporaz cai numa jaula e, logo em
seguida, € julgado pelas mulheres que estavam no Congresso. As acusa¢des sdo muitas vezes
contraditérias, o que reforca o tom critico de Fellini ao que se pode considerar o exagero de

certas bandeiras de lutas, que incorre, ndo raro, na incoeréncia. Snaporaz é intimado a dizer a
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diferenca bioldgica entre o masculino e o feminino; é inquirido se conheceu alguma mulher
de verdade e por que decidiu nascer macho e ndo mulher; exigem que descreva seu orgasmo
(o que ele ndo faz, assim como ndo responde a nada do que perguntam). E acusado de nio
estar apto a dar “um prazer sexual perfeito a mulher”, de “ndo reconhecer seu componente
feminino”; € “culpado por gostar de nddegas”; e porque “é peludo”. Com aparente
contradicdo, é culpado porque “ndo sabe se comprometer com uma unica mulher”’; “e ilude-
se que exista uma mulher ideal unica” e “acredita na inferioridade mental da mulher”; e
“considera a mulher um ser superior”. Outras acusacdes: “ndo quer crescer, ndo sabe
cozinhar, mija em pé”. Um tribunal grotesco, cujas acusacgdes séo lidas entre risos por uma
fémea mascarada.

Se Fellini parece se divertir na satira ao feminismo exagerado que detectara em
algumas postulacdes feministas de seu tempo, esta satira, também exagerada, que se pretende
impiedosa foi muito criticada, ndo sO por grupos feministas, porém também por varios
comentaristas. Assim, lemos num blog sobre cinema, Janela encantada: (2017, s/p.):

Néo deixa de ser curioso que o filme parta de um ruidoso e ca6tico congresso de
feminismo, e termine num chorrilho de acusacdes contra o sexo masculino, tendo
sido fortemente atacado pelos movimentos feministas de entdo que o viam como
uma ma anedota e desrespeito por esses movimentos. Mas se h& alguém em
julgamento em A cidade das mulheres esse alguém é o proprio Fellini, e todo o

exagero ou descri¢do grotesca sdo simplesmente espelhos daquilo que ele proclama
como as suas limitacOes, anseios e erros.

Realmente, o filme foi acusado de antifeminismo, como salientou Wiegand, inclusive

desqualificando-o, ao afirmar:

O filme pode ser considerado apenas uma comédia ou uma fantasia, mais do que um
exame & mulher moderna e as relagBes sexuais contemporaneas. Em qualquer destas
formas &, infelizmente, um fracasso. O humor juvenil de Amarcord servia bem o
tema enquanto que a objetivagdo juvenil e repugnante de Snéporaz
é...bem...repugnante. Tao targido quanto entediante, o filme é um exagero de tudo
aquilo que é irritante no trabalho mais tardio de Fellini (WIEGAND, 2013, p.163).

Evidentemente, ndo podemos concordar inteiramente com esta ideia acida do autor.
Na nossa opinido ha nesta posicdo uma minimizacao da critica que Fellini faz a uma realidade
com a qual ele se deparara na década de 1970, quando muitas vezes havia a hiberbolizacao de
discursos politicos (foi quando o cineasta brasileiro Caca Diegues criou a expressdo patrulhas
ideoldgicas), que queriam se passar por verdades absolutas. Podemos considerar, de acordo
com Ferro, que a producdo cinematografica, além de ser um produto de seu tempo, traz a

marca do autor. Portanto, Fellini, tendo como alter-ego em seus filmes o mulherengo
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Marcello Mastroianni, ndo foi poupado pelos criticos, sobretudo pelas criticas feministas, as
quais enxergavam em sua obra uma postura machista, muitas vezes desrespeitosa ao sexo
feminino. Estavam t&o enredadas em suas atividades feministas que, ndo raro, ndo percebiam
0 exagero de suas posicdes, que, ndo precisava de um cineasta como Fellini para caricaturizar;
Sua pratica ja era uma caricatura de uma luta mais séria que outras mulheres travavam pelos

seus direitos.

Considerac0es finais

N&o obstante as criticas de alguns setores, algumas criticas sérias e outras nem tanto,
Fellini estava apenas exercendo o seu papel de criador em filmes divertidos, como Cidade das
mulheres, e até em filmes com uma atmosfera levemente melancdlica, como Noites de
Cabiria. Era, no entanto, um criador reflexivo, e a diversdo presente em seus filmes trazia
elementos muito sérios sobre temas importantes da realidade historica. E esta realidade era
também a que tratava das conquistas e das lutas das mulheres, mas um observador critico
como Fellini ndo poderia deixar de se atentar para a caricatura que, nao raro, aparecia em
varias faces do movimento. Portanto, caricatura ndo era o seu filme, como muitos quiseram
desqualifica-lo, mas determinadas praticas sociais e politicas que ele caricaturizou com
bastante seriedade e humor, como abordamos nos varios filmes tratados: a critica ao fascismo,
a realidade social perversa que penalizava os humildes, como a prostituta Cabiria e outros, a
critica mordaz a doce vita de burguesia indiferente aos problemas de uma sociedade

dilacerada com divisdes sociais profundas entre as classes sociais.
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