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RESUMO

O texto almeja mostrar a formagao das referéncias de paisagem no cinema
italiano, na passagem dos anos 1930 aos 1940, construida entre praticas
visuais ¢ demandas pela italianidade na imprensa cinematografica. A
demanda por uma outra paisagem italiana conduziu a constru¢do de
nocdes e esbogos de paisagens por meio de usos de imagens nas revistas
de cinema e livros fotograficos, destacando-se a revista Cinema, publicada
entre 1936 e 1943. Nesse sentido, o texto trabalha os agenciamentos da
no¢do de paisagem e o papel da fotografia entre as praticas visuais na
revista Cinema, na qual a paisagem desejada pelos agentes do campo
cinematografico foi originalmente elaborada.

Palavras-chave: cinema italiano; revistas de cinema; fascismo e cultura
visual.

ABSTRACT

The goal is to show the formation of the landscape in Italian cinema from
the 1930s to the 1940s, built between visual practices and demands for
Italianity in the cinematographic press. The demand for a new Italian
landscape was not a discovery of a country off camera, but a construction
that occurred in the assemblages of descriptions and photographs in Italian
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film magazines and photographic books, notably in the magazine Cinema,
published between 1937 and 1943. In this sense, the text works on the
assemblages of the notion of landscape and the use of photographs as
visual practices in the magazine Cinema, where the landscape desired by
the agents of the cinematographic field was originally elaborated.

Keywords: italian cinema; Film magazines; Fascism and visual culture.

De acordo com os estudos historicos e criticos, desde os anos 1930,
foi articulada uma nova paisagem italiana no cinema, como ¢ possivel
observar a partir dos textos seminais Per un film sul fiume Po, publicado em
1939, por Michelangelo Antonioni, e Per un paisaggio italiano, de Giuseppe
De Santis, publicado em 1941, ambos veiculados pela Cinema, revista
fundamental do ambiente cinematografico italiano. Partindo da relagdo entre
espago e paisagem, Antonioni ¢ De Santis propunham coordenadas para uma
ética das praticas filmicas. Essas reflexdes sdo constantemente revisitadas
pela critica, que parece concordar (GRIGNAFFINO, 1981; ROCHE, 2015)
no tocante as reverberagdes alcangadas pelo pensamento desses dois autores,
cujas indicagdes ressoaram nos filmes considerados pré-neorrealistas
(Ossessione (1943), de Luchino Visconti, por exemplo) e se tornaram a base
de filmes neorrealistas, tais como: Roma, citta aperta (1944) e Paisa (1948),
de Roberto Rossellini; Riso Amaro (1949), de Giuseppe De Santis; Ladri di
biciclette (1948), de Vittorio de Sica; e La Terra Trema (1948), de Luchino
Visconti; entre outros, nos quais a paisagem explorada era uma categoria de
producdo de novas imagens da cultura filmica italiana dos anos 1930 ¢ 1940.

Este texto apresenta a elaboracdo das referéncias paisagisticas como
categorias de debate no campo cinematografico italiano, na passagem dos
anos 1930 aos 1940, revisitando os ensaios acima citados, incluindo outras
fontes, e, acima de tudo, abordando-os no seu contexto material, ou seja,
na imprensa cinematografica ricamente ilustrada da época. Veremos que a
indagagdo e a demanda por uma nova paisagem combinavam o tratamento
e a busca pelos ambientes, lugares e constru¢des “tipicamente” italianos —
assim, uma busca pela italianidade — a identificagcdo de antiguidade, velhice
ou desgaste desses itens como elementos paisagisticos.

Esse movimento foi praticado em importantes publica¢des da época,
das quais destacamos a revista Cinema (1936-1944). Mais do que discursos
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escritos, tais defini¢des do que seria a paisagem foram praticadas na estrutura
editorial da revista, oferecendo-se como pratica visual que combinava
textos e imagens, notadamente, fotografias. Ocorria, como veremos, nessa
imprensa ilustrada, praticas visuais nas quais a paisagem italiana ndo era
apenas definida, mas apresentada visualmente. Nesse sentido, indagamos:
qual a especificidade do discurso paisagistico cinematografico italiano entre
1939 ¢ 1944? Por meio de que praticas visuais a paisagem e os sinais de
passado foram articulados? Qual a relagdo dessa nova tradicdo paisagistica
com os projetos de nac¢do do fascismo?

Até alguns anos atras, a historiografia do cinema tratava a paisagem
como uma “descoberta” neorrealista, em especial, pelo gosto pelos ambientes
naturais (FABRIS, 1996, p. 66). De fato, os filmes italianos neorrealistas
tematizaram lugares, planos e imagens novas que foram associadas a
identidade nacional. Hoje, a historiografia aborda esses aspectos pelo que
¢ chamado de “invencdo da paisagem” (BRUNETTA, 1996; PARIGI,
2014). Gian Brunetta (2015) evidenciou como a “descoberta do olhar” e da
paisagem se juntava a uma série de metaforas visuais que caracterizavam
o vocabulario do neorrealismo (PARIGI, 2014). Segundo essa referéncia,
a paisagem, como caracterizadora da diversidade humana, era um tropo,
figura de linguagem, que fazia parte das chaves da escritura sobre cinema
(PARIGI, 2014). Como tropo (MITCHELL, 2009), a paisagem nao ¢ apenas
uma forma de pensar um territorio, ¢ também o olhar para ele, que permitia
aos criticos, realizadores e espectadores tratarem o espago por meio de sua
pretensa “italianidade”. Neste sentido, a revista Cinema foi abordada como
uma fonte histérica na sua materialidade, ou seja, uma combinacao imprensa
de diversos recursos editoriais, entre eles o das imagens impressas. A nossa
hipotese ¢ que a paisagem fora elaborada — descoberta/inventada — antes do
realismo ser uma questdo na forma de tropos e praticas visuais presentes nas
revistas de cinema e outros materiais.

As fontes tratadas neste texto foram publicadas, em sua maioria, em
Cinema, revista técnica e de critica que circulou entre 1936 ¢ 1943, nas quais
atentaremos para reportagens, escritos e imagens. Todos esses materiais ¢ a
paisagem sao tomados aqui como um problema da cultura visual,? campo de

2 A paisagem natural ¢ uma composigio histérica e uma variante da “paisagem politica”. E um processo social
de transposi¢ao da experiéncia de espago em a(re)presentagdo de lugar: (a) designa a uma porgdo de terra/
dominio; (b) 0 modo como se “percebe/olha/imagina” o mundo empirico; (c) a “tradigéo visual” das repre-
sentagdes do mundo empirico. Cf. VIEIRA, 2013. Nos escritos da revista Cinema, oscilam as 3 concepgdes.
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problematizagdo interdisciplinar, que teve uma de suas matrizes nos estudos
de cinema, e que foi sistematizado por Ulpiano Meneses (2004).

Os textos e escritos foram analisados por meio de uma combinag@o
entre a iconologia de W. T. J. Mitchell (2009) e a abordagem filmoldgica de
Stefania Parigi (2006). A iconologia ¢ o estudo das praticas culturais que
migram entre images (imagem intangivel) e pictures (imagens materiais)
e especialmente da interface entre linguagem e representagdo visual
(MITCHELL, 2009). Ela se ocupa dos tropos, figuras ¢ metaforas, da relagdo
entre imagens e linguagem. Nessa perspectiva, este texto trabalhara com a
ideia de que a paisagem surge nos textos escritos ¢ nas fotografias como
tropos e icones que se retroalimentam entre si. Como se a paisagem fosse
encapsulada em praticas visuais que podem ser observadas na troca entre
imagens e textos ocorrida na materialidade das paginas das revistas, loci de
circulagdo dessas imagens.

Ainda na seara dessa discussdo, a analise da cultura filmica italiana
compreende também “os discursos que as acompanham [as imagens]”,
os quais, “neste caso, sdo naturalmente depositos sobre imagens” que as
transformam (PARIGI, 2014, p. 12). Stefania Parigi (2014) trata os discursos
criticos como estratégias discursivas historicamente situadas que possuem
o poder definidor de alguns dos padrdes de visibilidade e valor socialmente
partilhado das imagens. A revista Cinema funcionou, nesse sentido, como
apresentagdo de textos nos quais se definem aspectos centrais da cultura
filmica da época.

A abordagem filmoldgica-iconolégica pode ser desenvolvida por
meio de uma aproximagao intertextual, na qual se entende que, “se os estudos
da historia do cinema tiveram seu 6bvio epicentro nos filmes” (TORRE,
2014, p. 9), a “periferia” dos numerosos textos e artefatos a estes coligados
contempla uma tipologia vasta de impressos que circularam no espago
publico, tais como revistas de fans, revistas especializadas, fotoromances,
manifestos, jornais etc. Estes funcionaram como componentes fundamentais
da constitui¢ao da semantica (DE BERTI, 2009) e da materialidade das
imagens na cultura visual italiana, fortemente marcada pelo avanco da
imprensa ilustrada nos anos 1920 em diante (DE BERTI, 2009), quando se
criou, nas publica¢des que circulavam na Italia, a interconexao imprensa &
cinema “no panorama da cultura de consumo nacional” (MITAYNE, 2016,
p-9).

Nesse contexto, as revistas de cinema sio concebidas como
paratextos, no duplo sentido do termo emprestado de Gerard Genette
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(2009)*: o periddico contém uma série de textos paralelos aos filmes
produzidos; ao mesmo tempo que a imprensa ilustrada se apresentava como
um conjunto de materiais e praticas visuais e de leitura da propria cultura
cinematografica (MITAYNE, 2016, p. 200), ampliando os significados
¢ a visualidade filmicas, notadamente definindo concepgdes ¢ icones de
paisagens, espacos e de identidades. Para contemplar essa intertextualidade,
esta investigagdo estd dividida em quatro partes: a primeira apresenta o
material documental notadamente ¢ a revista Cinema; a segunda, dedica-se
a tematizagdo da paisagem no debate italiano entre 1939 e 1944; a terceira,
identifica a transformag@o da paisagem como um problema do verismo e
do seu engajamento na defini¢ao da italianidade; e a ultima parte aborda o
impacto critico do filme Ossessione, evento definidor de certa maneira de
pensar, ler e mostrar a paisagem.

As revistas de cinema e a cultura filmica italiana

A revista Cinema fazia parte das quatro publicacdes que mudaram o
panorama da cultura cinematografica italiana (BRUNETTA, 1993) surgidas
no final dos anos 1930. As outras eram Bianco e Nero, Film e Lo Schermo.
Rapidamente, Bianco e Nero — publicacdo académica e dirigida por Luigi
Chiarini e Luigi Freddi — e Cinema se tornaram os principais foruns de
debate. Esta ultima foi fundada em julho de 1936, resultado do patronato de
Luciano De Feo, que foi seu diretor responsavel, junto a Giacomo Paulucci
de Calbino, entdo presidente do Instituto L.U.C.E., Lando Ferretti (diretor
da revista Lo Schermo) e Luigi Freddi, o Diretor Geral da Cinematografia.
O primeiro niimero da revista definia sua proposta: De Feo afirma a arte
cinema era como uma “enciclopédia escrita por imagens em movimento” que
deveria ser abordado em todos os seus aspectos:

3 Nenhum texto se apresenta de forma “nua”, havendo uma série de produgdes, verbais e ndo-verbais que
o cercam e o prolongam para torna-lo presente de uma dada forma. Genette concebia que o paratexto com-
pde-se de um “conjunto heterdclito de praticas e de discursos de todos os tipos” (GENETTE, 2009, p. 10).
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Pdem-se problemas do controle do estado sobre a produgdo e o seu
objetivo ideal; da exploracdo do Cinema para os fins da educagio
e do ensinamento; dos aspectos legislativos, propagandisticos,
nacionais e internacionais dessa novissima atividade artistica-
industrial; dos reflexos estéticos; da divulgacdo historica em
meio a tela... Ndo se acabaria nunca [de elencar temas]. Este,
acima de todos e no seu complexo, € o grande mundo genuino do
Cinema; este ¢, em suma, Cinema (DE FEO, 1936, p. 8).

Nos primeiros anos, destaca-se a cobertura de aspectos praticos,
técnicos e tecnologicos da midia cinema na revista, com matérias sobre
0 som, a atuagdo, os truques opticos, a montagem de roteiro etc., além da
recorrente mengao e propaganda sobre a fundagdo da “Citta del Cinema”,
a Cinecitta, cuja construcao iniciara em janeiro de 1936 e foi inaugurada
em 1937 em meio a publicidade que celebrava a “vitalidade industrial”
nacional. Cinema fazia propaganda constante dos valores nacionais
e fascistas e tematizava o avanco do estado, realgando, por exemplo, a
constitui¢do do Império Fascista com a invasdo da Etiopia, defendendo
que o cinema deveria contribuir para “a conservagdo da pureza da raga” e
a “salvaguarda do prestigio” (RAVA, 1936, p. 9) italiano.

Para facilitar a apreensdo dos aspectos técnicos, educativos,
propagandisticos e nacionalistas, a revista era ricamente ilustrada, mas,
diferente das rotocalchi, como eram chamadas, na Italia, as revistas de fas
(fans magazines), ndo tinha por fim o divismo (o culto as estrelas de cinema).
As edi¢des eram repletas de publicidade de aparelhos e componentes
técnicos de imagens, tais como filme virgem, cameras fotograficas e
filmicas, apresentando também publicidade a bancos, casas comerciais,
produtos e filmes que eram langados na época. As reportagens, ensaios
técnicos ou outros textos eram ilustrados com materiais publicitarios com
reproducdo fotograficas de cenas de filmes, cenarios, plantas, figurinos,
de roteiros, storyboards etc. O uso de imagens na revista, portanto, era
organizado como uma maneira de fazer compreender o tema tratado, o que
lhe atribuia, além do cunho ilustrativo, a fun¢do cognitiva. A revista, nesse
sentido, combinava praticas de leitura com praticas visuais.

A partir de outubro de 1938, a dire¢do da revista passou a ser de
Vittorio Mussolini, reconhecido apaixonado por cinema, em especial o
estadunidense. O filho do Duce disputava a proeminéncia no campo do
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cinema italiano, competindo diretamente com Luigi Freddi e Luigi Chiarini,
que controlavam, respectivamente, a Direcdo Geral de Cinematografia e o
Centro Sperimentale di Cinematografia (CSC), a primeira escola de cinema
do mundo ocidental, responsavel também pela publicacdo da revista Bianco
e Nero. Vittorio ndo impedia posicionamentos pessoais, tornando Cinema
um [6cus de colaboragdes diversas, nas quais tanto se celebrava a propaganda
do “grande” cinema nacional-fascista como promovia discussdes que, com
o acirramento da segunda guerra mundial, encaminharam-se em crescente
hostilidade contra o regime fascista (BRUNETTA, 1993; PARIGI, 2014).

Era quase unanime entre os articulistas a defesa do carater nacional
do cinema. O préprio Benito Mussolini declarou em famoso discurso que
“o cinema era uma arma do estado”. A onda nacionalista relacionada com
a invasdo da Etidpia, em 1935, trouxe ao primeiro plano a necessidade de
engajamento da cinematografia, tese que foi encampada pela maioria das
revistas de cinema como Lo Schermo, Bianco e Nero e Cinema. Nestas,
criticos e intelectuais em geral pronunciavam-se sobre a construcdo da
cultura cinematografica italiana e como esta poderia prosperar junto ao
regime. Eles incentivavam a confeccdo de filmes sobre o passado historico
da peninsula e o mundo africano, filmes histéricos que remontavam a
origem romana ou medieval®, dando continuidade as alegorias® da nac¢@o,
comuns aos filmes historicos italianos da era muda.

Recorde-se também que a passagem dos anos 1930 e no inicio
da guerra foi a época dos filmes “telefones brancos”, um tipo de cinema
de evasdao, que mostrava ambientes estrangeiros ou a aristocracia e alta
burguesia que frequentava hotéis e saldes, ambientes construidos em

4 Scipione (1937) ilustra esse processo bem. Produzido na Cinecitta, narra uma das guerras punicas: o general
romano era o italiano conquistador do povo barbaro de Cartago, espelhando de alguma forma a invasao de
Mussolini na Africa.

5 Luigi Chiarini defendeu explicitamente o procedimento alegérico quando a equipe da revista Bianco e
Nero empreendeu um experimento: exibiu Scipione [’africano para um grupo de criangas em uma escola
(ndo identificada) de Roma. Chiarini afirma que estudar o efeito dos filmes “na psicologia infantil permite
compreender a psicologia das massas mais ingénuas” (CHIARINI, 1939, p. 9), realgando como o “espeta-
culo imponente e coreografado, em uma trama que, reinvocando as tradi¢des mais gloriosas de Roma” pode
“discretamente referir-se a atualidade mais proxima” (CHIARINI, 1939, p. 10). Giuseppe Bottai, no editorial
deste fasciculo observou: “Scipione, para as criangas, ndo ¢ um herdi romano, mas sim Mussolini. Os atos de
Scipione tornam-se, por virtude da ingénua da transposigéo, os atos de Mussolini. 4 analogia torna-se iden-
tidade” (BOTTAI, 1939, p. 6, grifos do autor). Tanto Bontai como Chiarini usam um #ropo de infantilizagao
das massas para descrever o filme como espelhamento do império colonial. Cf. GEERTS; CACIORGNA;
BOSSU, 2014.
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estudios e cuja artificialidade passava a incomodar (FABRIS, 1996).
Alguns filmes de comédia se afastavam de tudo isso, como Gli uomoni, che
mascalzoni (1932), de Mario Camerini, concebidos como mais populares e
“veristas” (AUGUSTO, 2014; FABRIS, 1996).

Na revista Cinema, em especial, havia um debate sobre cenografia
e sua importancia na trama filmica. Se Cinema enaltecia o regime e seus
esforgos, a pouca intervengdo de Vittorio Mussolini ¢ as modifica¢des da
revista a partir de 1939 fizeram-na enveredar pela ampliagdo do papel da
critica, destacando-se, por exemplo, quando Giuseppe Isani assumiu, em
1939, Film di questi giorni (Filme destes dias), uma das colunas fixas da
revista, na qual combinava, na avaliagdo critica, a aclamag¢ao ao regime a
reclamag¢@o da ma qualidade do cinema nacional. Muitos escritores, de 1940
em diante, assumiriam textos mais opinativos, ¢ os lugares estratégicos
postos a disposi¢do foram ocupados por alguns colunistas, inclusive,
futuros cineastas, como Giuseppe de Santis, que também assumiu a coluna
Film di questi giorni a partir de janeiro de 1942 (DE SANTIS, 1942),
ampliando os discursos sobre a falta no cinema italiano para além dos
varios ensaios opinativos com os quais ja colaborara nos anos anteriores,
como veremos adiante.

Todos os ensaios comentados a seguir apontam a articulacdo da
paisagem. A emergéncia do tema inicia-se com a ideia da camera na rua,
que fora requisitada por criticos, como o fascista Leo Longanesi ou por
antifascistas como Cesare Zavattini. Quando a questdo da paisagem em
Cinema se organizou, a partir de 1939, formaram-se duas perspectivas:
a primeira, aberta por Michelangelo Antonioni ¢ Umberto Franciscis,
abordava a paisagem por meio da tematizacdo da contraposi¢do entre
elementos do passado e do presente, combinando ensaio e usos de
fotografias pelo ponto de vista dos fragmentos no espago. Essa mesma
compreensdo abriu também o problema da cenografia como topico para
debater a paisagem. Ja a segunda perspectiva, foi aberta por Giuseppe De
Santis ¢ Mario Alicata, a partir de 1941, ¢ tomou como ponto de apoio o
modelo da literatura de Giuseppe Verga e consolidou uma discussdo da
paisagem pela ambientagao verista.
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O filme como rio e o problema de cenografia

A primeira emergéncia da nova paisagem ocorria em texto ¢ imagens
que a tematizavam de maneira fragmentada, sem criar propostas de sintese
geral do que seria “italiano”, como veremos a seguir. Em 1939, Michelangelo
Antonioni perguntava, em ensaio ilustrado nas paginas do n. 68 da revista
Cinema, sobre como fazer um filme sobre o rio P6 e a pianura padana. Em
Per un film sul fiume Po, apresentava no titulo o jogo de palavras entre filme
(film) e rio (fiume). A metafora era o rio como filme e vice-versa:

Nao ¢ uma afirmagdo patética dizer que as gentes padanas
sdo apaixonadas pelo P6. Efetivamente um alo de simpatia,
poderiamos dizer de amor, circunda este rio que, em certo
sentido, ¢ como o déspota de seu vale. A gente padana sente o
P6. Em que se concretiza esse sentir, ndo sabemos; sabemos que
é difuso no ar e que vem siibito como uma magia sutil. E, de
fato, fendmeno comum a muitos lugares marcados pelos grandes
cursos d’agua. Parece que o destino destas terras se reune no rio.
A vida adquire modos e caminhos particulares [...] Se estabelece,
em outras palavras, uma intimidade especial alimentada de
diversos fatores, entre os quais a comunhdo dos problemas ¢ a
luta das populagdes contra a agua (ANTONIONI, 1939, p. 254).

O objetivo do filme seria apresentar a cheia do rio, a qual, mesmo
em sua violéncia, ndo conseguia abalar a ligagdo com a gente do Po, ambas
parte da “ordem natural das coisas”. Para Antonioni, o rio conferia a propria
dimensao do tempo da pianura (planicie):

Outro ponto interessante e significativo vem do particular reflexo
da civilidade na gente do rio. A qual, tinha, em outros tempos,
aspecto bem mais romantico e pacato. Vegetacdo enrugada,
cabanas de pescadores, moinhos flutuantes (ainda existe um
outro exemplar), balsas rudimentares, pontes de barcos: tudo
submerso em uma aura imemorial e estatica, em um sentido
de forca irresistivel que parecia evaporar da grande massa de
agua e desanimar cada coisa (ANTONIONI, 1939, p. 254, grifos
Nnossos).
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A descricao procura alinhar tragos e sobrevivéncias na atmosfera
fluvial. Isso era tdo mais importante, porque:

Chega também ao P6 o tempo do despertar. E foram as pontes
de ferro sobre as quais longos trens chacoalham dia e noite,
foram edificios de seis andares salpicados de enormes janelas e
vomitando pd e barulho, foram barcos a vapor, docas, fabricas,
chaminés esfumacadas [...] foram em suma, todo o mundo
moderno, mecanico, industrializado que chega a meter em
confusdo a harmonia daquele antigo (ANTONIONI, 1939, p.
254).

Antonioni usa a descri¢do acima para valorizar, como motivo
visual, os eventos que transformaram o P6 em um ambiente funcional
moderno, que destruia o antigo ao mesmo tempo em que se perguntava
como selecionar os elementos do rio ¢ sua selvagem vegetacdo. O tema,
ele avisa, “quer ser cinematografico” e deveria traduzir-se em ato filmico, e
nas paginas em que foi publicado, Cinema apresenta o filme a ser feito por
meio de material fotografico que ilustra o ensaio.

Na apresentacdo tipografica do ensaio, acompanhado por
fotografias, entre outras coisas, aparece pouco as mudangas historicas
mencionadas. Nas quatro paginas do ensaio, figuram nove fotografias. A
primeira pagina ndo apresenta textos, apenas duas fotos do rio tiradas da
margem com a legenda: “Balanga para pesca nas aguas do P6”. A segunda
contém trés fotografias das margens do rio: todas estdo divididas em duas
partes (inferior e superior) pela linha da dgua do rio, que ocupa o centro
horizontal dos quadros, formando uma linha topografica que realga o
contraste das aguas com a vegetagdo e a planicie ao fundo, sem colinas.
Nao ha presenga humana, apenas o leito fluvial, um céu nublado, as
margens alagadas ou lamacentas e linhas de arvores (Fig. 1).
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Fig. 1: Cinema, n 68, 1939, p. 254-255.Acervo: Cineteca
di Bologna, Bologna, Italia. Fonte: acervo pessoal.

A terceira pagina contém duas fotos que acentuam o leito do rio,
conferindo-lhe ampliddo. Destacam-se dois barcos e duas canoas com uma
pessoadentrodaultima, comosinal deatividade humana. Tais imagensilustram
um texto que menciona a “vegetacdo selvagem”, semelhante a “paisagem
africana”, expressdo por meio da qual o autor evoca uma espacialidade
anacronica, fora do tempo do progresso, contrastado com a marca humana
ancestral da pesca. Apenas na ultima fotografia realga-se a mudanga histérica
com presenga de barcos a vapor, pontes e, acima de tudo, uma das entdo mais
modernas formas de registrar espagos (Fig. 2):® uma foto area que constitui
um mapa do rio fotografado e que conclui, ilustrando, a reportagem. Mas
se “ilustram” o texto, as imagens também competem com ele, mostrando
espagos desabitados. As fotos foram realizadas pelo proprio Antonioni, em
1939, quando pensava em fazer o filme, o qual, de fato, sé foi iniciado em
1943, sob o titulo de Gente del Po. Elas ndo sdo creditadas na propria revista,
e hoje sabe-se que, em outras imagens ndo publicadas Antonioni fotografara
pessoas e canoas rudimentares, predominando ainda o rio que espelhava o

6 A fotografia aérea foi uma ousada inovagdo da imprensa ilustrada da primeira metade do século XX, mo-
mento no qual ocupava lugar central, uma vez que tinha profundo efeito plastico, sendo muito comuns, inclu-
sive, nas revistas de vanguarda (COSTA, 2012). Aparentemente, a foto aérea ndo era da autoria de Antonioni.
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céu’. Em Cinema, as fotos selecionadas permitem acompanhar a plastica do
rio, com curvas ¢ leito refletindo a luz, diferenciando-se das terras lamacentas.

Fig. 2: Cinema, n 68, 1939, p. Fonte: acervo pessoal, p. 256-257.
Acervo: Cineteca di Bologna, Bologna, Itilia. Fonte: acervo pessoal.

Se no texto Antonioni diz como o filme deveria ser feito e define
a paisagem padana, afirmando que deseja evitar o tratamento folclérico, a
caracterizacdo intimista constituiu a base de uma composicgao visual voltada
ao registro do presente através da diferenciagdo, em suas imagens, dos sinais
do passado que ainda sobrevivem. A mengdo aos moinhos flutuantes ou a
“paisagem africana” remete a uma tentativa de evidenciar uma regido ainda
ancestral, marcando sua diferenga por meio de artefatos em desaparecimento
ou marcadamente anacronicos, dos quais o rio torna-se a propria imagem
como composi¢ao textual e fotografica recortada na revista imprensa.

Percebe-se que, ao tematizar a paisagem, Antonioni procura realgar
aspectos visuais e tematicos de um passado sobrevivente no presente. As
paginas da revista Cinema eram espagos privilegiados para a irrupgdo e

7 Fotos encontradas por Elisabeth Antonioni nos anos 2000. Antonioni, deve-se recordar, nascera na pianura
padana, em Ferrara, em 29 de julho de 1912. Para saber mais Cf.: http://www.ansa.it/lifestyle/notizie/people/
storie/2014/09/09/antonioni-e-il-po-le-foto-ritrovate 692de87b-458e-417c-8d6a-3416a85b9547. html#.
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elaboracdo de uma epistemologia visual da realidade. Ora, qual episteme esta
se abrindo? Algo alternativo ao ambiente fascista o qual realgava a identidade
italiana por chaves turisticas (o apre¢o aos monumentos), de ambientes
rurais ou citadinos burlescos ou de desenvolvimento urbano que revelavam
crescimento econdmico®. As imagens que realgam a sobrevivéncia e os
gastos do tempo, permitindo entrever em corpos ¢ lugares como passados-
presentes ndo domesticados pelo fascismo, revelam alternativas visuais
contra o ideario nacionalista centralista e patriotico presente na maioria das
publicagdes da época.

Em Per un film sul fiume Po, abriu-se uma maneira de articular o
problema: a partir do mesmo ano, tornou-se comum refletir sobre o que seria
uma “verdadeira cenografia” contra uma “cenografia falsificante”. A maior
parte dessas discussoes realgava a auséncia da macchina di presa (a camera
cinematografica) na rua, a fim de que gravassem os planos de situacdo dos
ambientes externos. Raros eram os filmes recebidos como tendo exercido
bem a caracterizagdo cotidiana da cultura italiana. A valorizacao da paisagem
ocorria ao relembrar-se de filmes anteriores ao periodo, por exemplo, as
imagens de Mildo que abrem fitas como Gli uomoni, che mascalzoni (1932),
de Mario Camerini, recurso presente também em outras comedias “realistas”.
Ainda assim, ndo havia a organiza¢do de uma economia da paisagem que
avangasse para além da localizag@o topografica basica pelos filmes. As fitas
de Camerini, de Raffacllo Matarazzo ¢ Mario Mattoli constam como as
poucas que usaram locagdes “veras”. O filme verista e de uma cenografia
adequada tornar-se-ia uma questdo para debate, porque colocaria o tema da
paisagem como um problema da técnica filmica e ndo apenas da moral do
cineasta, como em Antonioni.

Em 1940, o critico Umberto de Franciscis publicava o ensaio
Scenografia vera (Cenografia verdadeira), no qual afirmava que a Itdlia

8 Infelizmente, por falta de espago, ndo serdo apresentadas as propostas de Cesare Zavattini e de Alberto Lat-
tuada, que dialogavam diretamente com as de Antonioni. Zavattini escrevia para inimeros periodicos, inclusi-
ve Cinema, no qual publicou a hoje famosa nota Mio paese, de 1940, na qual propunha certa paisagistica. Nos
anos 1950, publicou com Paul Strand o livro fotografico Un paese (1953). Lattuada publicou, em 1941, o livro
fotografico Occhio Quadrato, no qual exercia o mesmo movimento fotografico de Antonioni, com uma carac-
terizagdo da paisagem como antiquariado do cotidiano. A fotografia amadora (de Antonioni, Lattuada) fora
um dos principais ambientes de tradugio das ideias filmicas. Cf: LUCAS; AGLIANI, 2015; FABRIS, 2006.

Historia: Questdes & Debates. Curitiba v. 70, n. 1, p. 229-269, jan./jun. 2022.
Universidade Federal do Parana. ISSN: 0100-6932. DOI: http://dx.doi.org/10.5380/his.v00i0.000000



SANTIAGO, F. C. F. J. Paisagens, praticas visuais e revistas de cinema: o debate... 242

tinha uma paisagem andnima, faltando-lhe um carater nacional. Conclusao
que o estudioso italiano alcangou apds uma critica severa da ambientagdo/
cenografia construida nos filmes italianos:

Faz-se antes de tudo realgar o anonimato que informa a nossa
ambientagao; anonimato que ¢ mais grave nas cenas de exteriores
do que nas de interiores. E costume corrente da nossa produgio
fazer de tudo para que os acontecimentos que se desenrolam
parecam ambientadas em qualquer lugar que nao seja a Italia [...]
e assim todas as comédias produzidas na Italia se ambientem em
uma cidade x (e aqui o x deve ser tomado no seu verdadeiro
valor, isto €, aquele sinal de incognita) (FRANCISCIS, 1940, p.
108).

A reclamagdo dirigida as comédias (“telefones brancos”) seria
ampliada. O autor afirmava que, para conquistar o mercado estrangeiro,
o cinema italiano deveria sair do anonimato das ambientagdes em prol de
caracteres nacionalistas. Franciscis tomava como exemplo o western, com
a sua “paisagem inequivocamente americana” (FRANCISCIS, 1940, p.
108) e os filmes franceses. Um bom filme s6 poderia sair se fosse aderente
“a propria mentalidade e ao proprio sistema de vida” (FRANCISCIS, 1940,
p. 109). Franciscis pedia, portanto, por filmes “veramente e tipicamente
italianos”, sendo a ambienta¢do uma das formas de conseguir isso.

No seu discurso, portanto, os motivos visuais podem ser também
temas nacionais que se impregnam de um carater de cenografia/paisagem,
ambos elementos que estdo inseridos em uma discussdo sobre ambientes
(ambientazione) ao “gosto” italiano. Para tanto, segundo ele, deve-se evitar
os temas a moda dos cartdes postais (os icones conhecidos, padronizados
como o Vesuvio para Napoli ou a Piazza de San Marco de Venezia), uma
vez que tais marcos se apresentam como acessorios da paisagem que
interessariam apenas aos colecionadores.

Para Franciscis os sinais monumentais devem ser inseridos em
outro contexto espacial, a partir de outro recorte. Como elemento auténomo
— ou fragmento — eles ndo servem a nada:
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A paisagem italiana ndo estd apenas nos palacios ou os
monumentos célebres. As caracteristicas paisagisticas italianas
sd0 notaveis, baseadas no contraste com as montanhas e
planicies, sob os jogos de luz e sombras, sobretudo em sua
docura e aspereza [...]. A paisagem italiana esta sobretudo em
certos aspectos de uma Italia menos famosa, nas ruas nas quais
passam todos os dias, em uma praga adormecida, em certas
estradas dos quarteirdes periféricos nos quais as casas a margem
da cidade parecem beirar ao campo, em alguns detalhes dos
edificios e construgdes industriais que existem também na Italia
(FRANCISCIS, 1940, p. 109).

Incapaz de achar nos filmes locais os exemplos visuais sobre
os quais fala, Franciscis afirma que escolheu fotografias capazes de
mostrar seu ponto de vista. Seu ensaio apresenta fotos realizadas por
Francesco Pasinetti, importante critico ¢ historiador do cinema italiano e
colaborador constante nas principais imprensas cinematograficas, além de
professor no CSC. O autor identifica o fotéografo como “um homem de
cinema que ofereceu uma documentagao para a nossa nota, documentagao
notabilissima, mas que ndo ¢ mais do que a minima parte dos ensaios de
paisagem que temos a disposicao” (FRANCISCIS, 1940, p. 110).

As fotografias usadas no ensaio em Cinema, segundo Franciscis,
mostravam “aspectos ignorados da cidade a serem explorados
cinematograficamente” (FRANCISCIS, 1940, p. 110). A nota ocupa quatro
paginas ilustradas com seis fotos, todas constituidas em uma editoracao
de pégina dupla (trata-se de uma leitura orientada das paginas para
enquadrar as imagens e textos particulares que a compdem). Elas evitam
os exemplos de imagens cartdo-postal: a primeira mostra dois carros de boi
ladeando um trilho de trem, na convivéncia entre moderno € arcaico, em
uma das entradas de Roma (Fig. 3); seguida das que a legenda identifica
como “Venezia menor”, tomadas inesperadas em Veneza, na época; e, em
especial, a ultima fotografia mostra panos estendidos em San Polo, bairro
de Veneza (Fig. 4).
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Fig. 3: Cinema, Roma, ano V, v. 1, n. 88, 25 fev 1940, pp. 108-109.
Acervo: Cineteca di Bologna, Bologna, Itilia. Fonte: acervo pessoal.

Fig. 4: Foto de San Polo, em Veneza. Cinema, Roma, ano V,
v. 1, n. 88, 25 fev 1940, pp. 110-111. Acervo: Cineteca di
Bologna, Bologna, Italia. Fonte: acervo pessoal.
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Franciscis desloca-se em relacdo a perspectiva de Antonioni. Se
partilha do interesse por novas cenas e olhares mais préximos da vida das
pessoas e de suas impressdes espaciais, de fragmentos inéditos e arcaicos
— nos quais o revoar de lengdis e os carros de bois das fotografias de
Pasinetti poderiam encarnar essa paisagem nova —, Franciscis se afasta
de Michelangelo ao realgar a “cor local” como metafora da “paisagem
nacionalista”. As fotografias de Pasinetti realcam o antigo ou tradicional
que engasta o presente ao mesmo tempo em que destaca um ou outro
elemento moderno. A chave visual de Franciscis ¢ o recorte ndo realizado e
as cenas inusitadas urbanas, rurais e das fronteiras entre ambos.

A paisagem e o homem italiano

A segunda emergéncia da paisagem ocorreu de 1941 em diante e,
como veremos, pedia por uma abordagem de conjunto, que preferia pensar
a propria ideia de quadros ou vistas da Italia. Essa perspectiva foi aberta
por Giuseppe De Santis, no ensaio Per un paesaggio italiano. De Santis
organiza o topico ao redor de principios: 1) seu conceito de paisagem
remete ao género pictorico; 2) ele se apresenta como uma tradicdo; 3) que
tem funcgdes dramadticas; 4) existem resolugdes cinematograficas; 5) estas
ndo sdo usadas na Italia:

A importancia de uma paisagem e a escolha dela como
elemento fundamental dentro do qual os personagens deveriam
viver trazendo, quase, os sinais dos seus reflexos, assim como
interessaram aos nossos grandes pintores quando quiseram
sublinhar melhor ora o sentimento de um retrato, ora a
dramaticidade de uma composigéo, sdo aspectos de um problema
quase sempre resolvido no cinema dos outros paises, mas ndo no
nosso (DE SANTIS, 1941b, p. 262).

Nos cinemas americano, francés e russo a paisagem ¢é organizada
ao redor de principios formais e dramaticos especificos. De Santis (1941b)
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cita filmes como, por exemplo, Tabu, de Robert Flaherty, e Tempestade
sobre a Asia, de Vsevolod Pudovkin:

Isolando os caracteres especiais que os filmes supracitados
respeitam, ¢ sem duavida que o fascinio que deles deriva
reside sobretudo naquelas atmosferas, impossiveis de se criar
artificialmente, as quais todo o nosso intimo participa realmente
em virtude da extraordinaria e maravilhosa natureza que, junto
com a agdo dos personagens, desdobram diante de nossos olhos.
Mas, de outro modo, seria impossivel entender e interpretar o
homem, se o isolar dos elementos nos quais ele vive todos os
dias [...] Ndo dizemos, certo, coisas novas, se afirmamos que a
paisagem na qual todos nascemos e vivemos contribuiu a fazer-
nos diversos uns dos outros (DE SANTIS, 1941b, p. 262 grifo
n0sso).

A “atmosfera” impossivel de definir difere da nocdo paisagistica
de Antonioni, por ter uma proposta de sintese. De Santis trata o espaco/
paisagem como constitutivo da subjetividade dos sujeitos® e definidor da
diversidade dos homens italianos: “A paisagem na qual todos nds nascemos
e vivemos contribuiu a fazer-nos diversos uns dos outros” e nela “esta
o signo da Divindade que infelizmente habituamos a ver profanada a tal
ponto que um camponés da Sicilia pode parecer parecido aquele dos Alpes
Giule” (DE SANTIS, 1941b, p. 262).

Enquanto Antonioni trabalhava a paisagem como um problema
moral, para De Santis, a questdo era dramatica:

Deveria ser proprio ao cinema, uma vez que mais do que qualquer
outra, esta arte fala no mesmo momento a todos 0s nossos

9 De Santis usa de um topos comum da discussdo cinematografica dos anos 1930, ja apresentada nos escritos
de Luigi Chiarini e de Umberto Barbaro. Para eles, o cinema auténtico corresponderia a vida e assim deveria
ser o cinema italiano, ao qual faltava vinculo com a vida: “O homem néo habita o mundo [...] fechado na sua
limitadissima concha; ¢ circundado das companhias dos seus, dos animais, dos jardins, das estradas, das mon-
tanhas, de um céu, de um mar, da vida” (DE SANTIS, 1941a, p. 388). A vida, entendida como relagdes entre
coisas e pessoas traduzidas em arte, era uma chave cara a Luigi Chiarini, que remetia ao legado oitocentista
de Francesco De Sanctis e ao idealismo de Benedetto Croce.
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sentidos, a preocupagdo com uma autenticidade, seja assim
fantastica, dos gestos, do clima, em uma palavra, dos fatores que
devem servir e exprimir todo o mundo no qual os homens vivem.
Esta tendéncia que poderiamos fazer recuar ao primeiro cinema
americano dos ‘westerns’, embora tenha surgido de uma maneira
consciente ou respondendo as razdes de ordem espetaculares,
foi, mais tarde, levada pelos russos para um sabor muitas vezes
excessivamente estetizante.

O equilibrio principal entre uma e outra estrada, parece-nos
tenha sido encontrado pelos franceses nos ultimos anos. Jean
Renoir, filho daquele Auguste Renoir pintor, fixou em alguns de
seus filmes — Grande ilussion, Béte humaine — as sequéncias que
permanecerdo exemplos classicos, neste sentido, na historia do
cinema (DE SANTIS, 1941b, p. 262).

Assim como Franciscis, De Santis organizava a exposi¢do a partir
das tradi¢des do cinema, nas quais a paisagem desejada para o filme italiano
estava presente, citando o western e os filmes de Renoir. Em especial as
solugdes cenograficas e de roteiro na sequéncia final de Grande ilusdo,
filme de 1937, evidenciariam a possibilidade de a paisagem acompanhar o
estado de espirito dos personagens, integrando espaco ¢ homem. Em outra
parte do texto, o autor evoca o pai do diretor francés, o pintor Auguste
Renoir, com o qual o cineasta poderia ter adquirido maior sensibilidade na
direg@o de camera e na encenagdo. De Santis postula a “educagdo pictorica”
que teria “aberto os olhos” do Renoir filho a um “mundo desconhecido”.
A paisagem, conectada ao género pictorico, esperava por ser revelada/
descoberta em cinema:

Ou falta a Italia uma paisagem? Nao ¢ esta a terra que todos
invejam por suas belezas? Mas que fazem os nossos cineastas,
ou quem por eles, para revela-la ainda melhor? Nao basta
acostumar-se em possuir uma coisa bela, se ndo se demonstra
de merecé-la ou saber ama-la [...] A paisagem nao tera alguma
importancia se ndo houver o homem e vice-versa (DE SANTIS,
1941b, p. 263).
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A educagdo pictdrica, uma paisagem (filmica) que falta, mas que
se sabe possivel, a ligacao entre género pictdrico espacial e territorial com
o habitante e o homem, evidencia a necessidade de encontrar o que existe
(homem e espago), incorporando-o a cena filmica. De Santis cita alguns
poucos filmes locais, terminando por deter-se no entdo recente Piccolo
Mondo Antico (1941), filme de Mario Soldati, adaptagdo do romance
homénimo de Antonio Fogazzara. O sucesso pictorico desse filme advinha
de que “pela primeira vez vimos 0 nosso cinema uma paisagem, ndo mais
rarefeita, cafona-pitoresca, mas finalmente correspondente a humanidade
dos personagens seja como elemento emotivo, seja como indicador dos seus
sentimentos” (DE SANTIS, 1941b, p. 263). No filme, o lago de Garda, o
amanhecer, o campo, correspondiam a elementos dramaticos.

O registro visual de De Santis estava ligado ao uso de metaforas
do olho aberto (occhio), do olhar (sguardo) e da estrada/caminho (strada),
termos comuns nas principais revistas italianas da época, em especial, na
Cinema. Nas declaragcdes de De Santis, porém, ndo ha acento do passado,
mas um chamado de responsabilidade sobre o mundo natural ¢ urbano da
Italia contemporanea. Sintomaticamente, na busca pela paisagem italiana
(nacional), o artigo de Santis ndo apresenta fotografias, mas reproducdes
de fotogramas dos filmes mencionados, inclusive, uma destacada imagem
lacustre da pelicula de Soldati.

Os modelos de paisagem desejada de Giuseppe De Santis eram
pictoricos, filmicos (estrangeiros) e literarios. O autor escreveu junto com
Maurizio Alicata (1941a, 1941b) dois artigos para Cinema que se tornariam
antoldgicos na historiografia do cinema italiano: Verita e poesia. Verga e il
cinema italiano (ALICATA; DE SANTIS, 1941b) e Ancora di Verga e il
cinema italiano (ALICATA; DE SANTIS, 1941a). Neles, o escritor siciliano
Giovanni Verga foi tomado como modelo literario de um tipo de estilistica
realista que existia, segundo os autores, por exemplo, no cinema francés'’.
A partir de 1941, o tema da paisagem e das ambientagdes foi incorporado,
nessa tradicdo de chave nacional, ao debate sobre o verismo, o cinema
realistico etc. Os filmes realistas estariam interessados pelo homem na vida,

10 Como chamam atenc¢@o Gian Brunetta (2015) e Stefania Parigi (2014), Verga permitia aos autores tema-
tizar o sul da Italia e a busca por fontes de italianidade preservada. A paixdo por Verga também era compar-
tilhada por Visconti, cujo primeiro projeto filmico ndo realizado era uma adaptagéo do romance L amante di
Gramigna (FABRIS, 1996).
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pela observacao das coisas em suas relagdes com os homens, pelo ambiente,
espago/paisagem como metonimias da realidade, apresentando a “poesia do
ambiente” (ALICATA, 1942, p. 75).

Isso ja era claro no titulo do texto de Franciscis de 1939 — Scenografia
vera —, mas foi potencializado nas importantes produgdes de De Santis e
Alicata voltadas ao debate sobre verismo e a verita no cinema, no dialogo
com os modelos literarios. Em Verita e Poesia, o vocabulario da paisagem
cede espago a nogao da criagao verista de espacos, lugares e ambiente dotados
de vida. Esse verismo esta relacionado a uma fé na realidade que s6 pode ser
construida pela sua verdade:

Fé na verdade e na poesia da verdade, f¢ no homem e na poesia
do homem, ¢ o que pedimos ao cinema italiano. E uma afirmagio
simples, um programa modesto: mas para esta simples modéstia
sempre nos sentimos apegados, toda vez que olhamos a historia
do nosso cinema, a vemos aprisionada na sua parabola entre o
dannuzianismo retorico e arqueologico de Cabiria e a evasdo
nos inexistentes paraisos pequeno-burgueses das cantinas da Via
Nazionale, onde desabafam nossas donas de casas das nossas
comédias sentimentais (ALICATA; DE SANTIS, 1941b, p. 212).

Rejeitava-se anarrativa decadente de matriznostalgicaa D’ Annuzio
em filmes historicos, bem como o escapismo das comédias e “telefones
brancos”. Como se podia perceber essa fé? No cinema, ocorria por meio de
cenas emocionais vinculadas a espagos ou personagens, como “a corrida
do trem atravessando o campo francés deserto na La Béte Humaine”, em
referéncia ao filme de Renoir (ALICATA: DE SANTIS, 1941a, p. 217), ou
a “Mario Soldati, que escreveu alguns dentre os mais livres e fortes contos
italianos de hoje, abandonando as suas tabernas e os seus porticos, 0s seus
internos opressivos e sem luz e suas passagens coloridas e puras, pelos
risotos com trufas!! de Antonio Fogazzaro” (ALICATA: DE SANTIS,
1941a, p. 217). Tais autores foram citados para introduzir Giuseppe Verga
como um modelo a ser seguido:

11 O risoto de trufas ¢ um prato mitologico de Piccolo Mondo Antico, citado no comego do romance que virou
filme realizado por Soldati e referendado por De Santis.
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Giuseppe Verga ndo criou apenas uma grande obra de poesia,
mas criou um pais, um tempo, uma sociedade; para nds que
acreditamos na arte especialmente em quando criadora da
verdade, a Sicilia homérica e lendaria dos Malavoglia de Mastro
Don Gesualdo e do Amante di Gramigna, do Jeli il pastore
nos parece a0 mesmo tempo mais milagrosamente virgens e
verdadeiras, que possa inspirar a fantasia de cinema no qual
certas coisas e fatos em um tempo e um espaco da realidade,
para afastar as faceis solugdes de um mortificado gosto burgués
(ALICATA, DE SANTIS; 1941b, p. 217).

Indicar a criagdo de um espago ¢ de um tempo é a marca maior
da proposta verista de fé no cinema como fé na realidade. O artigo de
De Santis e Alicata criou reagdes imediatas, e houve aqueles que os
acusaram de subordinar o cinema a literatura, como Fausto Montesanti
(1941). Complementando a tese, os autores publicaram um novo ensaio
em Cinema, no més seguinte a publicagdo do primeiro texto, intitulado
Ancora di Verga e del cinema italiano, no qual ambos declararam defender
“o encontro do cinema nacional com a nossa auténtica tradi¢ao narrativa”
a partir do exemplo da poética de Verga. Contudo, o que eles realmente
queriam era:

levar a nossa camera nas estradas, nos campos, nos porticos, nas
fabricas do nosso pais: também nos estamos convictos que o um
dia criaremos o nosso filme mais belo seguindo o passo lento e
cansado do operario que volta para casa, narrando a essencial
poesia da vida nova e pura que fecha, em si mesma, o segredo
da sua aristocratica beleza (ALICATA; DE SANTIS, 1941a, p.
3195).

O uso do tropo do paroxismo — um filme sobre um operario ¢ a
imagem de beleza aristocratica — combinado com a sinédoque nacionalista
— a rua revelada pela camera que nela transita valera pelo pais inteiro —
revela o sentimento antiburgués idealizado dos autores, que recorrem a
uma chave espacial de ambientagdo para encontrar o cinema da realidade.
O termo verismo aparece pouco nesse segundo ensaio, que se interessava
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mais pela tradicdo da paisagem e em evidenciar que o cinema desejado ¢
o do pais ainda ndo visto, com suas ruas e gente comum. Curiosamente,
assim como Per un paesaggio italiano e Verita e poesia, as imagens
ilustrativas eram fotogramas de filmes estrangeiros como 7abu, mas sem
maiores referéncias aos espacos cenograficos, valorizando mais a presenca
dos personagens.

Nas discussdes sobre o verismo ou realismo, um papel
significativo, portanto, foi ocupado pela paisagem, embora frequentemente
seu entendimento fosse arrolado ao redor de outros termos nas publicagdes,
tais como: scenario (cenario); scenografia (cenografia); ambiente,
ambientazione (ambientag¢ao); ¢ a disparidade esterni/interni (externos,
internos) para os tipos de sets. A ideia de uma realidade verossimil é o que a
tornava historica na medida em que se “escolhe um ambiente” significativo
ao filme. Esse ambiente, porém, foi abordado em chave marxista por Mario
Alicata em outro texto no qual assinou sozinho:

A existéncia de uma sociedade chega a sua plena realizagdo
historica, de um ambiente social desenvolvendo-se a fim de poder
tomar exata consciéncia dos seus costumes, dos seus interesses
e dos seus ideais de vida, como o pressuposto necessario (ainda
que ndo suficiente) de uma ampla e solida civilidade narrativa
[...] [de maneira que] uma participagao consciente do ambiente
na sociedade na qual se insere o conto ¢ frequentemente a medida
mais intima [...] da validade moral e psicologica do proprio
personagem (ALICATA, 1942, p. 75).

A realizagdo historica em um ambiente social marca a modificagdo
do idealismo antifascista de antes, presente entre os criticos italianos, e
o advento discreto de categorias marxistas, muito pela forte influéncia
da atuagcdo de Umberto Barbaro como professor do CSC, frequentado
por De Santis e Alicata. Uma narrativa historica advém de um ambiente
dramaticamente simboélico, o que demanda uma modificagdo no cinema
vigente:

A rigorosa presenga de um ambiente e de uma sociedade no
enredo cinematografico, onde além de tudo, deve valer o
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prejudicial do seu residuo “documentario”, que nos, pelo menos
espertos, aqui podemos também limitar-nos a exemplificar
como a necessidade de mover a camera em uma perspectiva real
das estradas, casas, pragas, onde aos gestos e as palavras bem
discriminadas e calculadas dos proprios personagens, possam,
afirmativamente, encontrar-se com outros gestdes, outros sons,
outras vocés de uma indiscriminada vida (ALICATA, 1942, p.
74).

Para Alicata, o ambiente historico deveria ser acrescentado ao
enredo ficcional de maneira visual, inserindo os personagens, ao invés
de deixa-los as voltas em uma “paisagem imprecisa e indefinivel”, num
vazio de sentido. O cinema italiano seria “surdo a poesia do ambiente”
(ALICATA, 1942, p. 75), pois quase todos 0s personagens “nao possuem
historia, vivendo de lugares comuns”, uma vez que se entende que para
possuir historia, é necessario também ter um espago/ambiente. Nessa
perspectiva, o literato se aproxima dos cineastas, transformando sua pena
em camera, ao afirmar que: “Aqueles que tiverem como nos o gosto de
gravar pelas estradas da propria cidade e colher a inexaurivel poesia do que
naturalmente existe, ¢ tenha dado a propria fantasia a simples ¢ frutifera
lei de que todo homem ao qual se conhece é um personagem” (ALICATA,
1942, p. 75).

Ao contrario de De Santis, Alicata decidiu propor a sua paisagem
na forma de imagens também, afirmando ser possivel evidenciar como a
realidade é mais rica do que a fantasia. Para isso, apresentou trés fotografias
de albuns de sua familia, com as quais “oferece aos leitores” uma “verdade
poética”. As fotos, realizadas 30 ou 40 anos antes, em “cantos indefinidos”
do pais, permitiriam encontrar os segredos do “ar livre e imaginoso”
contidos no “cotidiano”. As fotos sdo comentadas em poucas linhas,
deixando ao leitor a tarefa de localizar o “amor da poesia pela verdade”
(ALICATA, 1942, p. 75). Marca-se de todo um carater documental, de um
tempo mal designado, com pessoas ¢ lugares sem identificagdo (uma foto
familiar, um transeunte na rua, um evento publico). Sdo tragos de tempo
guardados e real¢ados para serem visualmente compreendidos. Novamente,
foi na fotografia como midia se encontrou o que faltava as imagens dos
filmes italianos, que eram desejadas por essa geragdo que ingressava no
campo cinematografico por meio da escrita.
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Uma caracteristica desse momento foi o acirramento dos debates.
Verita e Poesia e Ancora di Verga e del cinema italiano, por exemplo,
aparecem no final de 1941, época da subida de tom na critica do cinema
vigente, a qual empreendia uma retdrica da falta, inventariando o que
faltava ao cinema italiano (paisagem, vida, verdade, realidade, realismo,
autenticidade, identidade) e aliando a conceitos ¢ a metaforas que, mais do
que problemas, diagnosticavam demandas. Isso coincidia com o esforgo
social mais acirrado da guerra ¢ coadunava com mudangas importantes
na Cinema: desde 1940, um conjunto de escritores e criticos hostis ao
regime e/ou ao estado do campo cinematografico frequentava as paginas da
revista. Frequentemente, conforme avangou o colapso italiano na guerra,
cinema e o conflito espelhavam-se em Cinema: expressar os problemas e
as faltas do cinema era uma forma de expressar os problemas da sociedade
italiana, sendo esta, alids, uma topica comum nos discursos sobre o cinema
na passagem dos anos 1920 para os anos 1930'2. A grande diferenca é que,
antes, a topica figurada — o cinema nacional como a Italia —, nos anos 1920,
designava também a construcdo da sociedade fascista, enquanto, nos anos
de guerra, o problema tornava-se a constru¢ao de uma Italia diferente, e por
isso, ainda que nem sempre explicitamente, ndo-fascista.

A chave realista e o cotidiano arruinado.: Ossessione

O filme Ossessione, de 1943, de Luchino Visconti, catalisou muitas
demandas por novas paisagens. Desde 1939, Mario Alicata, Giuseppe De
Sanctis, Ingrao e todos que se conheciam no Centro Sperimentale di Cinema
(CSC), lentamente, nas aulas do marxista heterodoxo Umberto Barbaro,
estavam tornando-se antifascistas e passariam a escrever para a revista
Cinema. Visconti também estava tornando-se um marxista, aproximando-

12 Pode-se observar essa diferenga por meio da revista I/ cinematografo, publicada entre 1927 e 1930 e
editada pelo advogado e cineasta Alessandro Blasetti. Eram comuns criticas, reportagens e editoriais sobre os
problemas do cinema italiano, metaforizados como problemas da sociedade italiana. No primeiro nimero, por
exemplo, o proprio Blasetti (1927) acusava o publico italiano de ser americanizado pela continua projecdo de
filmes americanos e pela degeneracdo indcua que era o jazz. O motivo antiamericano aparecia (frequentemen-
te com claras conotagdes racistas) acompanhando o tropo fascista da degeneragao dos italianos que indicava
a necessidade de uma restauragdo da italianidade.
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se de Alicata e De Santis. Tao logo Verita e Poesia fora publicado, Visconti
declarou'® que estava preparando roteiros baseados em romances de Verga
e, interessado no verismo para mostrar a vida atual, elaborou um roteiro
que daria origem a Ossessione. Alicata e muitos outros criticos de Cinema
apoiaram o empreendimento.

As metaforas visuais e do olhar nos textos de Michelangelo
Antonioni ¢ de Umberto Franciscis conduziam a uma busca por um
presente marcado de passado, que comegou a instituir uma tradi¢do de
tematizagdo da paisagem. A procura do inusitado ¢ dos fragmentos, do
lugar ainda nao identificado, o qual podia ser obra humana ou natural
(o rio P6), demandava novas imagens. Os textos de Mario Alicata e
Giuseppe De Santis produziram um deslocamento nessa tradigdo, voltada
a uma tematizag¢ao italiana-nacionalista que ndo tinha no passado um
foco destacado de interesse'¥, mas nas cenas da vida que ainda ndo foram
apresentadas. Tais aspectos ndo excluiam um ao outro.

A busca do fora-do-filme a partir das nog¢des de olho, olhar,
cenografia, ambiente e paisagem eram chaves metaforicas sobre praticas
filmicas desejadas que se realizavam como praticas de escrita em Cinema,
na materialidade das trocas entre textos e imagens usadas, notadamente
fotografias, que davam origem a praticas de leituras combinadas a praticas
visuais.

A tendéncia nacionalista parece ter adquirido um ponto culminante
no debate acerca de Ossessione, pelicula que mobilizou o staff de Cinema
e que atingiu também outras publicagdes como a revista Si Gira. No filme
trabalharam membros da redagdo da revista Cinema, a qual o tratou como
um manifesto visual de as propostas defendidas na escrita da revista. O
filme foi debatido ainda em 1942, quando a discussdo sobre o realismo
estava plenamente em voga, apos a repercussao dos textos de autores como
De Santis ¢ Alicata, que foi assumida por outros autores como Antonio
Pietrangeli, que declarava que “na arte ndo ha renovagdo se ndo ha
realismo” (PIENTRANGELI, 1942, p. 393).

Pietrangeli combinou as demandas dos realistas a de De Santis ao
redor de um mesmo principio de novidade. Ele afirmava que o filme que

13 Visconti escreveu dia 28 de outubro para Alicata declarando seu amor a Verga e mencionando o roteiro de
Osssessione. Cf. LUSSANA, 2002, p. 1092.

14 Também Cesare Zavattini apresentou muitas contribuigdes a essa tradi¢do. Contudo, no decorrer de sua
obra, o roteirista, critico e articulador oscilou entre niveis diversos de tematizagdo do passado.
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estava sendo realizado por Luchino Visconti, Ossessione, seria uma obra
na qual:

toda uma humanidade espoliada, descarnada, avida, sensual e
feroz criada pela cotidiana luta pela existéncia e pela satisfacao
dos instintos irrefreaveis [...] Criaturas humanas, as quais
palpitam tracos de sua dolorosa verdade [...] [que se movem]
entre arvores verdadeiras, na erva, no campo, nos prados, entre
os elementos naturais, ou nas zonas acidentadas e destruidas da
periferia citadina onde toda pedra, todo canto quebrado, todo
caminho, todo patio narra, na usura de sua fisionomia originaria,
toda a longa historia do cotidiano arruinado dos homens
(PIETRANGELI, 1942, p. 394, grifos do autor).

Entusiasmado com a paisagem italiana concebida em Ossessione,
Pietrangeli realcava os elementos do arruinamento. A intervengdo de
Pietrangeli usou uma caracterizagdo espacial, elencando espacos e suas
populagdes ao redor do principio do cotidiano humano e verdade de suas
circunstancias, que se revelaram em forma filmica. Trata-se de mostrar
as gentes italianas e de realcar o ser humano arruinado num ambiente de
“dolorosa verdade”, sendo que os personagens:

[...] ndo saberiam se mover nas maquetes desenhadas dos teatros
posados, mas entre arvores verdadeiras, na grama, no campo,
nos prados, entre elementos naturais, ou nas zonas acidentadas
e quebradas da periferia urbana onde cada pedra, cada angulo
emburacado, cada caminho, cada jardim narra, na usura de sua
fisionomia originaria, toda a longa histdria da ruina cotidiano dos
homens (PIETRANGELLI, 1942, p. 394).

A metafora da ruina do homem contida no ambiente fora de estudio
remetia ao filme “mais realista possivel”, revelando dois cruzamentos no
ensaio: a perspectiva antifascista da Cinema e a ideia de vida espoliada,
que podia ser exposta como uma fisionomia, ou seja, uma forma visivel.
O tropo da ruina foi usado para qualificar a destrui¢do do ambiente e das
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pessoas, imagem do abuso do homem e também da verdade sobre a realidade
apresentada's. Para Pietrangeli, homem, natureza e tempo gozariam de uma
mesma extensdo a partir dos signos visiveis.

O aspecto a ser destacado nessa discussdo ¢ de que a fisionomia
carrega uma historia, cujo sintoma sdo as formas visiveis de um presente
de batalha e de destruigdo humana. O Ossessione, desejado por Pietrangeli
e outros criticos, foi marcado pelo realismo ¢ pela “verdade” das situacdes
e personagens. Consolidava-se, assim, o principio do espelhamento entre
homem e espaco na qualifica¢do da cenografia de um filme.

Curiosamente, o artigo hoje muito célebre de Luchino Visconti,
1l cinema antropomorfico, de 1943, publicado na Cinema e langado pouco
depois do filme, ia na contramao dessa leitura, ao apresentar fraco interesse
pela fisionomia dos espagos e um forte acento sobre o ethos do homem.
O diretor afirmava que o cinema o “havia conduzido no empenho de
contar histérias de homens vivos: homens vivos nas coisas, ndo as coisas
por si mesmas” (VISCONTI, 1943, p. 108), e que se devia reconhecer
a vida de um homem na superficie dos seus atos, inclusive, nos objetos
inanimados. O texto de Visconti apresentava um desvio em fungdo de um
dramatico antropomorfizado que, no geral, representava uma perspectiva
antropologica pré-etnologica's.

Para Visconti, seu primeiro longa-metragem apresentava um
interesse dramatico em integrar espagos e personagens, remontando com
isso a uma ambientag@o que s poderia ser pensada a partir de uma chave
dramatica, tal como afirmado por Giuseppe De Santis anos antes. O texto de
Visconti dialogava mais com a preocupagdo do real e do realismo que ja se
organizava ao redor das chaves de ethos e que tentava estabelecer vinculos

15 Trata-se de um tropo da ruina e da decadéncia, uma das bases fundamentais da paisagistica filmica dos
anos de guerra. Sera na abertura semantica do fropo da ruina que emergira parte do tratamento da iconografia
do realismo/neorrealismo do pos-guerra, quando depois do langamento de Roma, citta aperta (1944), a ruina
sera deslocada pela coisa/tropo do escombro tematizado nos filmes de Rosselini ¢ De Sica, nos roteiros e no
interesse pela viagem pela Italia de Zavattini. A ruina retornara fortemente em La Terra Trema, o segundo
filme de Visconti, quando o neorrealismo comegara a se despedir do tropo do escombro. Cf. PARIGI, 2014.
16 Importante entender que um interesse etnologico, como o de Visconti, ndo configurou uma atitude et-
nologica em 1943. O olhar etnolégico como componente da encenagdo cinematografica ¢ interessado pela
alteridade cultural dos sujeitos-personagens. Assume frequentemente, por exemplo, uma idealizagao das dife-
rengas a partir do agenciamento de aspectos como o trabalho, a religidio, os costumes e o ambiente. A atitude
etnologica filmica esta proxima das nog¢des de registro-documentagdo do mundo social como encenagdo cine-
matogréfica e intervengdo ideologica e epistemoldgica orientada. E um framing interpretativo de cineastas e
da escritura sobre filmes da critica cultural e na imprensa. Cf. SANTIAGO JR., 2014.
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com géneros literarios. O texto era também subversivo e antifascista,
porque fora publicado em setembro de 1943. Em junho-julho de 1943, a
Italia capitulou com a invasao aliada, sendo Mussolini destituido. Em meio
a esse contexto, a revista Cinema continuou sendo publicada ap6s a queda
do regime, quando também Vittorio Mussolini fora destituido do cargo de
editor-chefe e Gianni Puccini assumiu a edigdo. Ela publicaria 5 nameros
antes de ser definitivamente fechada no final de 1943, com a invasio
alema. Nesse meio tempo, o ataque ¢ critica a pessoas, politicas ou signos
culturais fascistas esteve liberado e o I/l Cinema antropomorfico tinha por
fim orientar uma nova atitude cinematografica antifascista interessada no
ethos do homem e na “dialética da vida™:

A vocagdo ndo existe, mas existe a consciéncia da propria
experiéncia, o desenvolvimento dialético da vida de um
homem em contato com os outros homens, penso que somente
através uma experiéncia sofrida, cotidianamente estimulada
por um afetuoso e objetivo caso humano, se possa chegar a
especializaco [...] [um trabalho] so sera valido se for produto
de uma multipla testemunha da vida, se for uma manifestagdo da
vida (VISCONTI, 1943, p. 108).

A imagem da vida e da arte combinava o conceitual marxista—
dialético, a experiéncia como origem da consciéncia, trabalho modificando
o homem em sociedade, e realidade como resultado da integracdo entre
homens. Nesse ambito, Visconti, emergia com um texto subversivo:

A experiéncia me ensinou sobretudo que o peso do ser humano,
a sua presenca ¢ a unica “coisa” que verdadeiramente enche o
fotograma; que o ambiente ¢ por ele criado, pela sua presenga
viva (...) a sua momentdnea auséncia no retangulo luminoso
reconduz todas as coisas a um aspecto de uma natureza nao
animada (VISCONTI, 1943, p. 109).

Ele combinou a demanda pela vida na arte ao primado da
experiéncia do homem sem acentuar o ambiente. Este s6 tem significado
na medida em que estd em relagdo com os seres humanos, ¢ a vida passou
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a ser vista como um elemento do presente, que podia desenvolver-se em
ambientes decadentes.

Curiosamente, a imagem que ilustra a primeira pagina do ensaio
de Visconti ¢ uma reprodugdo fotografica de um cenario de Ossessione,
que apresentava o prédio da Trattoria ficcional, uma construgao desgastada
e empobrecida'’ (Fig. 5). Lembremos que nas cenas do filme'® muitos
ambientes ¢ edificios eram constru¢des desgastadas, sendo este um
motivo visual que ndo era mencionado no ensaio de Visconti. O texto
de Pietrangeli, que transformara Ossessione em manifesto, por sua vez,
tomava a ruina como o tropo pelo qual a fita deveria ser compreendida. Em
1l cinema antropomorfico, Visconti evitou esse elemento, mas a reprodugao
fotografica de um “exterior” de Ossessione aponta para essa direcao (Fig.
6). Foi na impressdo grafica e fotografica das imagens que o gosto pelo
desgaste emergiu em Cinema, ocasido em que pela primeira vez, com o
filme de Visconti, apresentava-se imagens de sets de um filme atual que
eram a expressao visual, por meio dos desgastes dos edificios e de objetos,
da tao desejada cenografia. A reprodugdo entrava em choque com um néo-
dito do ensaio: os ambientes arruinados.

Fig. 5: artigo “Il Cinema Antropomorfico”. Cinema, Roma,
ano VIIIL, v. II, n. 173-173, 25 set 1943, p. 108-109. Acervo:
Cineteca di Bologna, Bologna, Italia. Fonte: acervo pessoal.
NEMA ANTROPOMORFICO |

17 O ambiente do filme permite pensar o dialogo com as pranchas do livro fotografico Occhio Quadrato, de
Alberto Latuada, publicado em 1941. Por motivos de espago, ndo foi possivel inserir esse material neste texto.
18 Isso pode ser acompanhado por uma analise filmica do proprio filme. Infelizmente, ndo ha espago aqui
para analisar tais motivos visuais nas peliculas.
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Fig. 6: detalhe de um cenario com a Trattoria de Ossessione.
Cinema, Roma, ano VIII, v. II, n. 173-173, 25 set 1943, p. 108.
Na legenda se 1é: “Um exterior de Ossessione, direcdo de Luchino
Visconti”. Acervo: Cineteca di Bologna, Bologna, Italia.

Fonte: acervo pessoal.

7

Mais importante: ¢ evidente a circunstancia editorial, algo que
emergia na revista no design da paginacdo dupla, com uma ilustracdo
destoante do discurso de Visconti. Esse mesmo exterior apareceria em
outras reportagens, tanto na Cinema como em outras revistas, chegando
inclusive, a ilustrar outro texto de Antonio Pietrangeli na revista Si Gira,
em um editorial (Fig. 7) que, curiosamente, sequer debatia o filme, mas o
papel dos intelectuais (cineastas e criticos engajados no debate cultural)
no cinema realista. Novamente, ali o arruinamento ¢ um dado visual e ndo
algo dos discursos escritos.
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Fig. 7: paginas do editorial Ancora per gli intellettuali, da revista Si
Gira nos quais aparecem os exteriores de Ossessione e, novamente,
a Trattoria marcada pelo desgaste. Fonte: Si Gira, Roma, n. 3-4,
ano I1I, n. 3-4, abr-mai 1943, p. 2-3. Acervo: Cineteca Nazionale,
Roma, Italia. Fonte: acervo digital da Biblioteca Luigi Chiarini.

Anc(;ra per gli intellettuali

Deve-se lembrar que, nas tradi¢des visuais e literarias da peninsula
italica, a ruina é um tropo visual comum. Ela adquiriu cidadania cultural no
Renascimento e se consolidou na cultura italiana a partir do século XVIII,
destacando-se o papel fundamental de alguns arquitetos, como Giovanni
Battista Piranesi. A ruina estava ligada a transformagao de lugares, artefatos
e construgdes em sinais do passado que convivem no presente. Mais tarde,
no romantismo, a ruina tornou-se um dos topicos nostalgicos de confronto
com grandes for¢as da natureza, que remetiam aos estados de espirito e a
subjetividade, uma vez que permitia a identificagdo fraturada do tempo,
seja este historico, mitico ou subjetivo. Nao por acaso, aquela foi a época
da emergéncia de um apreco afetivo pelas fraturas e rachaduras, as mesmas
qualidades que atrairiam Antonioni e Pietrangeli no século seguinte.

A ruina, como o fragmento, ndo depende de uma narrativa em si
mesma, mas permite a formagao de narrativas. E consenso que apos a Grande
Guerra (1914-1918) a ruina deixaria muitos dos campos semanticos para
ser cada vez mais associada ao escombro. Contudo, o periodo entreguerras
foi a época da consolidagdo da legislagdo patrimonial nos paises europeus,
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inclusive, na Italia'®. Isso conferiu a ruina e a0 monumento historico uma
nova vida semantica.

O interesse pelos muros e moinhos em desaparecimento, gastos pelo
tempo, expostos por Antonioni como fragmentos do passado, permitiriam
entender o presente. Quando Pietrangelo, ainda antes do langamento de
Ossessione, incorporou a ruina como tropo ¢ articulou seus personagens
como sujeitos na historia, algo estava mudando: a paisagem era composta
por multiplas temporalidades, sendo realizada numa troca entre fotografias
de autores de textos ou seus colaboradores, impressas nas paginas de
Cinema, as quais dialogavam diretamente com as ideias propostas. O
debate sobre a paisagem, portanto, era construido na combinagdo entre
textos e imagens e construiam praticas de leitura e de olhar, nas quais
encontrar a paisagem italiana era identificar os signos da experiéncia do
presente composta de tempos e elementos diversos.

Consideracoes Finais

A abordagem apresentada acima, sobre a histéria da paisagem
como combinacdo de praticas de leituras e praticas visuais na passagem
dos anos 1930 para os anos 1940, ocupa-se da composi¢ao da visualidade
por meio do funcionamento das imagens, identificando como grupos
sociais se comportam ao criar as referéncias de olhar e os icones pelos
quais conseguem constituir certas praticas culturais. O interesse aqui foi
em entender a configuracdo de mundo (no passado e no presente) que as
imagens tornaram possiveis, € como, por meio das metaforas visuais e
praticas visuais fotograficas na imprensa, notadamente na revista Cinema,
a paisagem emergiu numa dada conjuntura historica da cultura filmica.

Foi demonstrado como surgiu uma nova tradicdo de paisagem
filmica, inicialmente, a partir de 1939, com a abordagem algo intimista de
Michelangelo Antonioni ¢ Umberto Franciscis e explicitamente negadora
do olhar turistico. Nesse momento inicial, despontava uma caracterizacao

19 Sobre isso Cf. GIOVANONNI, 2013.
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visual do presente por meio de tragos visuais que realgavam a temporalidade
de ambientes, naturais ou ndo, e de objetos. Nesse momento, o uso de
fotografias nos ensaios publicados em Cinema foi fundamental. Por
meio das fotos impressas nas paginas da revista, a paisagem reivindicada
a compor os filmes italianos ndo era apenas indicada, mas também
materializada como imagem no espago publico através da imprensa,
inaugurando uma dialética entre fotos e filmes que seriam realizados. A
partir de 1941, a reflex@o sobre a paisagem passou a buscar referéncias
diretas da arte pictorica e da literatura, e com Giuseppe De Santis e Mario
Alicata surgiu a ideia da paisagem como género ou ambiente dramatico
cada vez mais nacionalista. No dialogo com a literatura, principalmente,
comecava a se consolidar a chave do verismo como a maneira de debater e
propor uma paisagem. Em muitos dos ensaios acima discutidos, as imagens
que mostrariam as paisagens desejadas para os filmes italianos foram
reproducao de fotogramas de fitas francesas e estadunidenses, com um ou
outro caso de filme italiano como excecao rarissima. Neste segundo caso,
a aparicdo dos fotogramas de filmes e imagens promocionais estabeleceu
também a dialética entre filme e foto, na medida em que impressas nas
paginas de Cinema as imagens dos filmes adquiriam estatuto fotografico
sem deixar de serem filmicas.

Encontrar as imagens, elaborar o olhar para um pais ainda no
visto, buscando ambientes e paisagens que permitissem mostrar as pessoas
e os espagos italianos ndo exibidos foi uma marca dessa conjuntura que ndo
se confundia - ainda - com o que um dia seria conhecido como neorrealismo.
Surgiam posturas frente as imagens a serem produzidas sobre espagos,
sobre filmes e fotografias que ja haviam sido realizadas e sobre imagens
que precisavam ser produzidas.

Cinema, notadamente a partir da discussdo sobre o filme
Ossessione, fora um loci no qual as caracterizagdes dessas demandas (os
detalhes inauditos dos ambientes ndo vistos e o quadro nacional) foram
apresentadas de formas conflitantes, sempre combinando descri¢do de
filmes, usos de metaforas e usos de imagens como fotografias e fotogramas
de filmes. A fotografia, nesse caso, foi fundamental, como ilustram as
fotografias pessoais de Mario Alicata, com imagens com parca identificagdo
efetiva (ndo se sabe bem o onde das fotos ou quem estava nelas): as fotos
de familia eram o mundo real que precisava ser transformado em filme,
contudo, a realidade desse mundo e sua paisagem sé ficava clara quando
mostrado como fotografia impressa e publica. Os fotéografos eram, por
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vezes, 0s proprios criticos ou seus colaboradores imediatos, muitos deles
futuros cineastas (Antonioni, De Santis). Fotografias, fotogramas e imagens
promocionais usavam sinais do cotidiano, do ndo-visto, do ndo-turistico,
das paredes e ambientes que encarnam o tempo e a historia, fossem estes
naturais ou nao.

Fundamentalmente, tratou-se de produzir a paisagem como fotos;
de oferecer ao olhar como parte da e na revista ilustrada a paisagem
que deveria existir como filme e cinema, unindo em jogo intertextual (e
paratextual) escritos e imagens. Quando Ossessione foi tematizado, esse
movimento se fundiu: o tratamento editorial dado ao filme em Cinema,
principalmente, mas também em outras revistas, destacou da pelicula
fotografias de cenarios e fotogramas nos quais a paisagem como ruina,
antes so realizada na fotografia, foi afinal apresentada como paisagem
filmica italiana, realizada e materializada na fita de Visconti. Mas ainda
antes do filme sair, a paisagem também foi apresentada primeiro como
reproducao fotografica na imprensa.

Trata-se, enfim, de praticas do olhar voltadas a configura¢do de
espacos a partir de multiplas demandas, sempre trabalhando, em alguma
medida, em uma retorica da falta — escritos que realcam o que falta ao
cinema italiano, o que falta aos filmes e o que precisa ser feito — com uma
visualidade da presen¢a da paisagem desejada e produzida como discurso
e fotografia impressa. Naturalmente, isso ndo significa que ndo houvesse
paisagem no cinema italiano de entdo. Havia tratamento de espagos,
cenarios e constituicdo de paisagens.

Segundo Ulliano Lucas e Tatiana Agliani (2015, p. 77), em Cinema,
a fotografia foi usada para transpor em imagens as ideias, principios e
projetos descritos nos artigos dos intelectuais®. Contudo, argumentamos
que mais do que transpor, a combinag¢do da fotografia como parte do
material ilustrado era uma materializag¢do efetiva da paisagem como uma
pratica editorial. A questdo é que essas fotografias ndo eram tratadas por
meio das chaves hegemonicas, porque o campo cinematografico italiano de
meados dos anos 1930 e na primeira metade da Segunda Guerra Mundial
era um campo de disputas no qual criticos e cineastas interessados em

20 A importante se¢do Fotografia-racconto (Fotografia-relato), que iniciou no n. 103, de outubro de 1940,
sempre ¢ lembrada como um dos principais itens da revista para comprovar esta tese. Ela também ¢ mencio-
nada por Zavattini em suas memorias. Cf. LUCAS, AGLIANI, 2015.
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nele se afirmar (Michelangelo Antonioni, Umberto Franciscis Giuseppe
De Santis, Antonio Pietrangeli e Luchino Visconti), bem como criticos de
cinema (Maria Alicata e Umberto Franciscis), disputavam um lugar ao sol,
primeiro sob o fascismo e, depois, na crise deste.

Neste trabalho, contamos, em alguma medida, uma historia de
tropos/icones que se desenvolveram em paratextos cinematograficos, os
quais informavam a cultura filmica em publicagdes como a revista Cinema,
elaborando chaves de compreensdo e apreensdo do cinema que existia e
daquele que se desejaria que existisse. Se aqui escreveu-se sobre uma
iconologia da paisagem do cinema italiano do entreguerras ¢ da guerra, as
praticas visuais tratadas diretamente remetem também a uma arqueologia
das midias, que permite identificar a migragcdo de imagens entre diferentes
suportes, interconectando as diversas condi¢des de sujeitos que estdo em
questao (DE BERTI, 2009). O leitor de Cinema era concebido e orientado
por essa publicagdo como um espectador de fotos e de filmes, um
visualizador das imagens e textos publicados; um sujeito formatado a partir
de uma condi¢do de leitor/espectador que recebe um material editorado,
combinando midias diversas, como fotografias, graficos, diagramas,
desenhos, ilustragdes, que eram movidos na revista.

Um critico-fotografo como Michelangelo Antonioni, produzindo
imagens para prospecgdo filmica que terminam publicadas, ou um
historiador-fotografo, como Francesco Pasinetti, que realizava fotografia
amadora, tiveram suas fotos incorporadas a Cinema, criando outra
dimensao para a paisagem que era entdo reclamada. Se realizar fotografias
faz de um sujeito um fotdgrafo, a sua publicacdo em revista coloca tais
imagens em condi¢des publicas — entendida essa condicdo como uma
maneira de fazer circular material fotografico na arena cultural por meio
de algum dispositivo ou institui¢ao além da propria condi¢@o de realizacdo
do ato fotografico ou de seu arquivamento. Trata-se de fotografia que foi
feita publica para sujeitos orientados como leitores/espectadores da revista
Cinema.

Compreender alguns dos funcionamentos das imagens permite
surpreendé-las em uma interagdo historica inusitada na formulagdo
da paisagem, tentando escapar da chave hegemonica de interpretacdo
historiografica do periodo tratado, a qual afirma que a paisagem ou foi
uma descoberta do neorrealismo (FABRIS, 2016) ou por este foi inventada
(BRUNETTA, 2015). Ora, o neorrealismo foi (seria) um dos futuros das
nogoes, metaforas e fotografias que aqui tratamos. A rigor, os fragmentos
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de cotidiano e passado, a cenografia antituristica, o espago integrado
aos dramas humanos, a Italia verista e a paisagem foram apropriados
pela discussdo realista e neorrealista que se construiu no pos-guerra.
Surpreender outros passados nas praticas visuais e de leitura, montando
outra temporalidade para clas, significa desviar do “destino” neorrealista
que hoje retrospectivamente parece impor-se na historiografia!.

As praticas visuais aqui abordadas, encontradas na materialidade
das revistas, apontam-se como uma paisagem nova, que era formulada na
integracdo de escritos e imagens com uma abertura de futuro que ainda
serd neorrealista. Como afirma Peter Geimer (2015), indagar sobre como
uma imagem cria ou se torna um sinal de passado é tdo mais poderoso
quando aceitamos que, no comego, ela tinha muitos futuros ainda ndo
diferenciados.
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