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Luchino Visconti entre a camara e o palco
Mauro Porru - UFBA

RESUMO: Trata-se de uma leitura interdisciplinar da poliédrica produgéo artistica de Luchino
Visconti, com o objetivo de demonstrar a atualidade de suas obras. Entre os inimeros recortes
possiveis, optou-se por destacar apenas as explicitas relagdes cinema/teatro e suas recfprocas in-
fluéncias. Além disso, buscou-se ressaltar o importante papel desempenhado pelo diretor milanés
no processo de inovagdo do cinema e do teatro italianos.

PALAVRAS-CHAVE: Visconti; cinema; teatro; cultura italiana.

Cinema, teatro, lirica: il problema di far vivere uno spettacolo &
sempre uguale. Ma v’¢ pit indipendenza e liberta nel cinema. Mi &
accaduto di fare del cinema e di pensare alla prosa; impegnato nella

prosa, sognavo il melodramma.

Luchino Visconti

A declaragio de Luchino Visconti, feita durante uma entrevista concedida
a revista f/ Mondo, em 8 de janeiro de 1976, pouco mais de dois meses antes
da sua morte, resume e reafirma com muita propriedade o cardter plural de
sua obra. Uma produgdo que pode ser definida, parafraseando as palavras da
critica francesa Laurence Schifano, em seu ensaio “Messa in scena e messa a
morte”, como um lugar de confronto dialético entre formas, solugbes narrati-
vas, inspiragdes musicais e estilos figurativos diferentes.

Ao acompanhar a produgio viscontiana, nota-se, desde o inicio, sua ma-
triz revoluciondria, subvertedora de valores tradicionais e o rico substrato

cultural presente em suas multiplas manifestagdes. Seu primeiro trabalho ar-
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tistico, o filme Ossessione, livre adaptagio do romance The postman always rings
twice de James Cain, rompe com os dois géneros tipicos do cinema fascista: a
didfana irrealidade dos “telefones brancos” e a retérica triunfalista do filme
histérico, impondo-se como obra inovadora, precursora do neo-realismo. A
critica antifascista implicita na descrigio realista que caracteriza a pelicula
evidencia o esqudlido modelo existencial pequeno-burgués, enaltecido pelo
regime. Tal fato provoca a reagio violenta dos Chefes de Policia e dos bispos
que iniciam uma sabotagem capilar de Ossessione em toda a Itdlia. O filme ¢
seqiiestrado ou mutilado, ou ainda exibido em versdes arbitrariamente remon-
tadas. As seqiielas desse caos perduram até hoje, com a circulagio de cépias
incompletas, diferentes daquela reconstruida pelo préprio autor, em 1958.

Com a mesma genial intuigdo criadora, ainda nos meados dos anos de 1940,
Visconti adere ao teatro, encenando, pela primeira vez na Itdlia, textos polé-
micos de autores franceses, americanos e russos.

Sua primeira montagem teatral serd [ parenti terribili de Jean Cocreau: um
drama declaradamente escabroso, cuja temdtica ¢ a dissolugio de uma fami-
lia burguesa. O diretor milanés, ao trazer para o palco um realismo exacerba-
do, nunca visto antes, modifica radicalmente a maneira de se fazer teatro na
[tdlia, introduzindo, de forma totalmente inovadora, técnicas préprias do cine-
ma, seja na dire¢io dos atores, que atuam como se estivessem diante de uma
cimara, seja na iluminagdo e na decoragio da cena.

Essa intrigante particularidade serd ressaltada por Umberto Barbaro com

muita agudeza em sua critica ao espetdculo:

Da questa minuziosa e attentissima regia, di ascendenza cinematografica, & risultato uno
spettacolo in cui finalmente il fatto figurativo ha preso forte rilievo ed & venuto in primo piano,
affidato non solo alla scenografia, all’arredamento e al costume, ma anche e soprattutto alla
recitazione, calcolatissima anch’essa, nel suo aspetto formale, oltre che verbale: calibrata ciot
in ogni atteggiamento, in ogni gesto, in ogni espressione, in ogni sguardo a comporre armonia

di visione'.

1. Rondolino, 1981, pp. 165-166.
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Visconti, apés ter encenado o espetdculo teatral Quinta colonna, de Ernest
Hemingway, no qual apresenta, pela primeira vez, aos italianos a visdo
antifascista da Guerra Civil da Espanha, leva 3 cena mais um drama
antiburgués de Cocteau: La macchina da scrivere. Nele, sufocados em ambi-
entes sombrios e confusos, alguns personagens de uma adormecida e disfor-
me cidadezinha provinciana francesa se debatem e se consomem. Em segui-
da, Visconti oferece ao publico romano dois atos tnicos: a revoluciondria
Antigone de Jean Anouilh, que sacrifica a prépria vida para nio ceder a tira-
nia, e o enxuto, filoséfico e profundamente sugestivo A porte chiuse de Jean
Paul Sartre, no qual se criticam os comportamentos e as opinides praticados
oficialmente, no pds-guerra, por meio das exasperadas confissdes de um ho-
mem e duas mulheres, condenados a apodrecer pela eternidade num inferno
representado por um quarto de hotel, de portas e janelas lacradas.

O espetdculo, dessa mesma temporada, que suscitard o maior escindalo de
critica e de publico serd Adamo de Marcel Achard. O motivo de tanta polé-
mica é o tema do homossexualismo que constitui, de forma explicita, o con-
teido do texto. O diretor defende com firmeza sua escolha e revida o discur-
so de seus censores numa entrevista concedida, na época, a revista Dramma,

que, nessa ocasiao e em outras sucessivas, o apoiard incondicionalmente:

Lomosessualita esiste, non dobbiamo tapparci gli occhi e fingere di non accorgercene: oltretutto
i cast che la riforniscono d’attualitd sono noti anche per Roma, I'argomento che una volta era
abolito dalle conversazioni dilaga sui giornali, e alcuni di essi gli dedicano dei paginoni, prime
pagine, titoli su otto colonne, illustrazioni, eccetera. Esiste come elemento letterario, ne hanno
scritto Gide, Proust, Zweig, Mann e altri, come tutti sanno, e ne sono state fatte commedie, &

finito sul teatro, secondo era il suo destino?.

A turbulenta carreira teatral de Visconti tem prosseguimento com a apre-
sentagio de La via del tabacco, de John Kirkland, baseada no romance homé-

nimo de Erskine Caldwell, que fala de um mundo oprimido e perdido, onde

2. Il Dramma, XXI, n. 2-3, 1-15.12.1945, p. 52.
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a disting4o entre o bem e o mal se perde dando lugar a uma bruralidade e
uma animalidade nas quais os personagens afundam sempre mais.

A forma incomum utilizada pelo diretor para interpretar o texto escanda-
liza, mais uma vez, os conservadores e provoca a intervengio da censura. Como
observara argutamente, na época, o operador teatral Paolo Grassi, Visconti se
afasta do realismo da obra original e transfere personagens e ambientes para
um novo plano intelectual, evidenciando e sublinhando a desumanidade do

romance de Caldwell, mantida inalterada na versio teatral de Kirkland:

Attraverso un minuziosissimo, direi capillare processo di interpretazione, Visconti si & stacca-
to dal realismo originale dell’opera (in cui facile sarebbe stato cadere nei cosiddetti toni di folclore)
e I'ha portato su un piano squisitamente intellettuale di un intellettualismo raffinato e decadente,
scarnificante ogni sentimento nelle sue componenti, aggiungente ad ogni atto una carica di

subcosciente?

La via del tabacco, porém, apesar dos protestos e da agdo da censura que
consegue suspender algumas sessbes, tem um extraordindrio sucesso de criti-
ca ¢ de publico em toda a Itdlia.

Defensor e admirador incondicional dessa montagem viscontiana serd o

diretor de teatro Giorgio Strehler que, em sua resenha no jornal Milano sera

de 5 de dezembro de 1945, escreve:

Luchino Visconti ha compiuto un’impresa direi quasi disperata, reggendo le sorti della regia di
un’opera che costruita sulla sostanza densa e palpitante di uno dei pit grandi scrittori contemporanei
allinea tuttavia squilibri notevoli ed avvertibili e risente innegabilmente dei difetti di ogni riduzione
teatrale. Egli ha scelto una strada difficile e rischiosa e I’ha percorsa senza deviazioni e concessioni di
sorta. Ne & nato uno spettacolo di rara perfezione e di eccezionale valore nel contrappunto vocale,
nella ritmica det movimenti, nel gusto dei colori e delle atmosfere. Fusione perfetta dei personaggi,
omogeneita dell’interpretazione, fermo disegno del quadro scenico, tutto ci & apparso di sicuro gusto

in questo che non esitiamo a definire un altissimo esempio di stile e sintesi scenica.

Visconti encenard de maneira singular e anticonvencional também o set

primeiro cldssico teatral I/ matrimonio di Figaro de Beaumarchais, dividindc

3. DPaolo Grassi, Avanti; 15.12.1945.
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o publico e a critica em duas facgBes: uma conservadora e a outra inovadora.

O renomado critico tradicional Silvio d’Amico escreve entio:

“Il Matrimonio di Figaro” fu definito la piti bella commedia del mondo: quella che, per dir cosl,
tira le somme da due millenni di teatro comico, in un certo senso potenziandolo, in altro senso
rammodernandolo con grazia nuova, con “humor” tra cauto e spavaldo che lo pongono come pietra
miliare fra la scena antica e contemporanea. [...] Perché mai Luchino Visconti si & servito di una si
palpitante materia unicamemente come pretesto esteriore, a uno spettacolo di bellissime luci e colori,
a una sorta di coreografia perfettamente ma gelidamente congegnata? [...] Chi ha pil riconosciuto nelle
giravolte di [...] atteggiati fantocci, le creature dell’'umanissimo lestofante Beaumarchais? Giovani

registi attenzione! Arttenzione! La regia di cui andiamo in traccia non & questa®.
O inovador Paolo Grassi afirma:

Spinto dall’intelligenza di Luchino Visconti, lo spettacolo ha preso imperiosamente I'interesse
di un'immensa platea stupita di trovarsi ancora di fronte ad un testo non filologicamente caduco,
ma straripante di vitalitd, affidato oltre tutto ad un dialogo di incisiva bellezza. [...] Uno spettacolo

che s’iscrive autorevolmente nella storia del nostro teatro’.

O préprio diretor, numa entrevista concedida na época, fornece a chave

de leitura por ele proposta do texto de Beaumarchais:

Sto provando “Il matrimonio di Figaro” di Beaumarchais [...] Mi riprometto di sottolineare
il singolare valore polemico di questa opera accentuando quei caratreri di satira sociale che in
essa fanno spicco. Si che, nelle tinte caricate, nei costumi inverosomili, si riveli d’improvviso il
mostruoso ed il grotresco e si intraveda cosl un chiaro presagio del crollo di una societ in

disfacimento: [’aristocrazia®.

Visconti, seguindo sua inteng¢do de trazer i tona o substrato “revolucioni-
rio” de I/ matrimonio de Figaro, se apodera da obra do dramaturgo e cria um
espetdculo teatral auténomo, uma espécie de balé rico de motivos satiricos e

farsescos, a0 mesmo tempo envolvente e destacado, refinado e plebeu, diver-

4. Silvio d’Amico, Il Tempo, 20.01.1946.
5. Paolo Grassi, Avanti, 09.02.1946.
6. Entrevista a R. R., L'Eco di Roma, 21.12.1945.
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tido e sério, caracterizado pela exasperada atuagio dos atores e por uma mise-
en-scéne fantasticamente estilizada.

A firme vontade de prosseguir de forma totalmente auténoma aquele tra-
balho de renovagio do teatro italiano que se propusera leva Visconti a cons-
tituir sua propria companhia de teatro: a “Compagnia italiana di prosa”, que
estreard com Delitto e castigo de Dostoiévski.

A encenagio de Delitto ¢ castigo, sobre a qual pairava uma espécie de an-
gustia moral, acentuada por uma cenografia sombria, é seguida pela monta-
gem das pegas Lo zoo di vetro, de Tennessee Williams, em que predominam
tristeza e melancolia profundas e auténticas, e Euridice, de Jean Anouilh, sus-
tentada por uma intensa inquietagio existencial.

E oportuno assinalar que, uma vez atingida a total autonomia para esco-
lher o repertério e experimentar diferentes formas de encenagio, os trabalhos
teatrais de Visconti mostram, de maneira sempre mais definida, do ponto de
vista temdtico e estilistico, uma matriz que acompanhard toda a sua obra, seja
teatral ou cinematogrifica: o irremedidvel “mal de viver”, aquele profundo mal-
estar existencial que leva a ter atitudes anormais como o exibicionismo, as
fobias, a mania suicida, o histerismo, os complexos de culpa, o homossexua-
lismo e a prépria loucura.

Visconti retorna ao cinema com o longa-metragem La terra trema, enquanto
ainda perdura o sucesso de critica e de publico da pega Euridice, de Jean
Anouilh. A nova produgio cinematogrifica inspirada diretamente no roman-
ce [ Malavoglia, de Verga, abre um novo caminho para a corrente neo-realis-
ta, conferindo-lhe uma maior consciéncia estética e ideoldgica.

O filme, apresentado no Festival Internacional de Cinema de Veneza, em
1948, é vaiado pelo publico conservador, irritado com as radicalizagdes ope-
radas pelo diretor na representagio da realidade popular, com a utilizagdo dos
pescadores locais como atores e com o uso exclusivo do dialeto siciliano nos
didlogos, e com as quase trés horas de duragio da pelicula.

O fracasso comercial de La terra trema e, principalmente, as grandes difi-
culdades para a distribuigdo do filme e para a realizagio de novos projetos

cinematogrificos, irdo determinar o retorno de Visconti as atividades teatrais.
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Desta feita, o autor escolhido é Shakespeare, com a pega Rosalinda ou Come
vi piace.

O espetdculo suscita, mais uma vez, discussdes, criticas e escindalos que
fazem eco ao ainda vivo debate politico-cultural, surgido com a apresentagao
de La terra trema, no Festival veneziano.

O sempre polémico Visconti provocard reagdes distintas, nos diversos gru-
pos intelectuais que formavam a época a sociedade italiana. Se os conserva-
dores tinham criticado Visconti pelo excessivo “realismo” do seu segundo fil-
me, a esquerda, agora, nas colunas da revista oficial do Partido Comunista
Italiano, Rinascita, censurava a interpretagio viscontiana de Rosalinda pelo
exacerbado “formalismo” do espetdculo que denunciava um gosto todo exte-
rior do “teatro pelo teatro” uma espécie de “fuga da realidade” que contradi-
zia radicalmente o empenho politico e social demonstrado pelo diretor em
La terra tremad’

A encenagio de Rosalinda representa, de fato, mais um desafio de Visconti,
que, dando continuidade 2 releitura critica e a atualizagdo dos cldssicos, por
ele iniciada com I/ matrimonio di Figaro de Beaumarchais, quis experimentar
a total “teatralizacdo” do real, usando, como simples pretexto poético e narra-
tivo, um texto shakespeariano particularmente laborioso e complexo quanto
3 encenagio e altamente problemdtico sob o ponto de vista interpretativo.

Na encenagdo do espetdculo teatral do dramaturgo inglés, é possivel veri-
ficar que a musica e a danga assumem uma importincia superior aquela do
texto ¢ do enredo dramdtico, criando, assim, uma atmosfera totalmente irreal
e estilizada.

Ainda a respeito da escolha das musicas para o espetdculo, vale a pena lem-
brar que o préprio Visconti indicou pessoalmente o repertério musical. Tal
atitude assinala, mais uma vez, seu refinamento e sofistica¢io, ao colocar tre-
chos raros de muiisicos ingleses, pouco conhecidos, como Thomas Morley,

Henry Purcell, Thomas Augustine Arne e William Boyce. O arco temporal

7 Rondolino, op. cit., pp. 248-251.

_—
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dos autores selecionados vai da época de Shakespeare até o século XVIII, defi-
nindo assim o periodo histérico escolhido pelo diretor para ambientar a co-
média shakespeariana.

Outro fator curioso que ird acirrar a polémica em torno do texto
shakespeariano é o fato de Salvador Dali ter sido o responsivel pela cenogra-
fia, iluminagdo e figurinos, ressaltando o cardter fabular e fantasioso da pega
e acompanhando sua estrutura ritmico-musical.

Diante dessas informag6es, fica mais ficil definir os elementos que escan-
dalizam e, ao mesmo tempo, fascinam o publico e os mais severos criticos,
surpreendidos pela magnificéncia do espetdculo que consegue transferir os fatos,
os personagens e os ambientes da comédia shakespeariana para um universo
onirico de total encantamento. Tal mundo, criado por Visconti por meios ex-
clusivamente teatrais, utilizard o texto de Shakespeare como um extraordind-
rio enredo de sensag¢Bes visuais e sonoras, trazendo 4 cena um escritor total-
mente novo e singular.

A experiéncia de Rosalinda se insere em um novo projeto de se fazer espe-
ticulos que Visconti estd elaborando, cujo objetivo € alcangar um tipo de
“teatro total” no qual o espectador possa mergulhar completamente, fazendo
uso de todos os meios sensitivos. Um teatro que envolva o ptblico por meio
da sugestio das imagens, das cores, dos movimentos, das palavras e da musi-
ca; uma experiéncia sensitiva total que permita uma nova visdo e representa-
¢ao da realidade, um jogo sutil de alusées e simbolos que possa fornecer di-
ferentes chaves de leitura critica da realidade contemporinea, em todas as suas
manifestaces éticas e estéticas.

As pegas teatrais que Visconti dirige nos anos sucessivos mostram clara-
mente essa sua nova concepgio de encenar espetdculos e sua absoluta intole-
rincia com o neo-realismo, que os conservadores criticavam e os companhei-
ros de partido lhe cobravam, por ndo fazer mais parte de suas escolhas formais
e de conteddo.

Serd essa opgdo representativa que marcard a encenagio viscontiana de Uz
tram che si chiama desiderio, de Tennessee Williams. O diretor consegue trans-

formar por completo a concepgdo cénica da pega de Williams, exasperando o
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realismo do texto com recursos cénicos, musicais e coreogrificos, os quais acen-
tuam sobremaneira a violéncia dos gestos e dos didlogos. Serd este também o
tratamento teatral que caracterizard a adaptagdo da tragédia Oreste de Vittorio
Alfieri, transformada, polemicamente, num esplendoroso espetdculo barroco,
para, como declara o préprio diretor numa entrevista da época, construir “uz
mondo nel quale i versi cosi forzati, cosi insinceri, ma tuttavia eroici e furiosi di Alfseri,
potessero risuonare e destare echi in qualche modo consoni allo spirito del loro autore™

Ainda nesse periodo, o diretor milanés nos brindard com a apresentagio,
pela primeira vez na Itdlia, de Troilo e Cressida, de William Shakespeare. Esta
encenagio se distingue pela memordvel riqueza dos meios empregados, pelo
nimero de grandes atores reunidos e pela genialidade da interpretagio.

No inicio dos anos de 1950, o repertério de montagens teatrais de Visconti
serd enriquecido ainda pela apresentagio do drama social americano e de seus
falsos mitos em Morte di un commesso viaggiatore, de Arthur Miller, por uma
segunda versio de Un tram che si chiama desiderio e pela falsa moralidade de
1l seduttore de Diego Fabbri.

A volta ao cinema acontece com um breve documentdrio, Appunti per un
fatto di cronaca, que faz parte de um interessante projeto de jornalismo cine-
matogréfico, criado por Riccardo Ghione e Marco Ferreri, chamado “Documen-
to mensile” O argumento escolhido é um fato de crénica policial acontecido
entdo hd pouco tempo: o estupro e a morte da pequena Annarella Bracci. Os
pressupostos do delito sdo identificados no abandono e na desagregagio social
do bairro popular romano de Primavalle. O documentédrio ndo consegue o vis-
to da censura e s6 dois anos depois serd projetado em Paris, para desaparecer
em seguida. Por volta dos anos de 1980, tem-se noticia da existéncia de uma
cépia desse documentdrio na Cinémathéque Royale de Bruxelas.

Logo depois, o produtor Salvo D’Angelo lhe propée um filme com a atriz
Anna Magnani, cujo tema principal é a critica 4 inddstria cinematografica

como “fdbrica de sonhos” Nasce assim Bellissima, um filme que, embora te-

8. Entrevista a L. Lucignani, Uniza, 28.12.1952.
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nha sua génese vinculada a uma sugestiao neo-realista, nio procura contrapor
ideologicamente as virtudes da realidade aos pecados do artificio, mas busca,
sobretudo, encontrar nas caréncias da realidade as razoes da evasio no sonho.

Por mais dois anos Visconti volta a trabalhar, quase que exclusivamente,
para o teatro, realizando uma montagem de La locandiera de Carlo Goldoni,
alheia 3 tradigdo, na qual o clima setecentista, tradicionalmente atribuido ao
teatro goldoniano, é contaminado por atmosferas manifestadamente
novecentistas, € a inesquectvel montagem de Le tre sorelle de Tchékhov.

E a primeira vez que o diretor enfrenta um texto do grande escritor russo
e o faz com emogio, profundamente fascinado pelo autor, o qual considera o
maior escritor do teatro moderno. Esse drama ird fornecer-lhe a oportunida-
de para definir com precisio suas intengdes interpretativas e experimentar as
vdrias técnicas de representagio teatral da realidade, além das regras tradicio-
nais do naturalismo e de fantasmagdricos experimentos. Encenando o texto
de Tchékhov, Visconti conseguird encontrar o equilibrio entre o teatro como
festa e espetdculo e o teatro como visio do mundo e andlise critica do real,
que tanto almejara e, todavia, até aquele momento nio conseguira alcangar.

Uma polémica encenagio da Medea, de Euripides, bastante distanciada da
montagem tradicional, por ser desprovida dos elementos dulicos, tipicos do
teatro grego cldssico, precede as filmagens de uma pelicula de episédios, com
finalidade beneficente. A responsabilidade do roteiro é de Zavattini, consis-
tindo na desmitificagio da imagem da “diva”, projeto para o qual sio convi-
dadas algumas grandes atrizes para narrar passagens de suas vidas privadas.
Visconti trabalha mais uma vez com Anna Magnani. O episédio, mesmo futil,
se adapta perfeitamente aos grandes dotes da Magnani. Nele o diretor cria
uma situagio oposta 2 de Bellissima, inserindo a atriz num ambiente exclusi-
vamente masculino. E o mundo das fardas, das hierarquias, dos regulamen-
tos, no qual irrompem a vitalidade feminina e a exuberincia popular de
Annarella, que se choca com suas regras e as enfrenta com a sua indom4vel
obstinagdo em nio querer pagar ao taxista, que a conduzia para os ensaios, a
taxa suplementar de uma lira para o seu cachorrinho, considerado por ele médio

e por ela pequeno.
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Na sua andlise do “divismo”, Visconti sublinha a rela¢io entre o viver € o
interpretar. No seu episédio, Anna Magnani monopoliza a atengio de um
quartel inteiro da policia militar, da mesma forma com que conquista o pu-
blico do teatro de revista, ndo como mulher fatal, mas gragas a sua agressiva
espontaneidade. Mais uma vez, Visconti parte de uma idéia neo-realista e
termina por seguir o que mais lhe é congenial: a relagio entre vida e teatro, o
tema que constitui o fulcro de sua préxima produgio cinematogrifica, Senso.

A idéia fundamental desse filme € a inversdo da perspectiva entre a cena e
a platéia, que, na primeira seqiiéncia, ¢ descrita e interpretada pelo préprio
melodrama, 7/ trovatore, representado no palco por meio de um dnico movi-
mento de cimara, que do ponto de vista do puiblico passa para o ponto de
vista dos bastidores. Baseado num conto de Camillo Boito, Senso narra a his-
téria de trdgicas paixdes e sérdidas traigbes protagonizadas pela aristocrata
italiana Livia Serpieri e o oficial austriaco Franz Mahler, durante a luta da
It4lia contra a Austria, em 186G6.

Ainda a respeito de Senso, vale lembrar que, do conto original, Visconti
mantém apenas a trama, recriando o tom e o sentido da obra, ampliando as
perspectivas histéricas, ideolégicas e culturais. Nesse filme, Visconti conse-
gue conciliar magistralmente uma visdo critica da Histéria com a predile¢io
pelo melodrama, o sentido da realidade com o gosto por tudo que se situa na
fronteira entre a vida e o teatro. Todos os elementos, como o roteiro, os di4-
logos, a cenografia, os figurinos, a musica e a prépria interpretagao dos atores
alcangam nesse intento uma extraordindria compenetragio, fornecendo ao fil-
me uma harmonia expressiva impar que faz dele uma das mais bem-sucedi-
das obras viscontianas.

O frenético ritmo criativo de Visconti prossegue com a montagem da peca
Come le foglie, de Giuseppe Giacosa, que obterd grande sucesso, e com a en-
cenagio de // croginolo de Arthur Miller e Zio Vania de Anton Tchékhov. O
texto de Miller trata do tema da intolerincia numa pequena cidade america-
na do Seiscentos, com claras alusbes 4 “caca as bruxas” da época de McCarthy.
Essa escolha propicia a Visconti uma opgio claramente politica, provocando

reagbes adversas de seus opositores, gerando polémicas vivazes, no tocante 3
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interpretagio do drama, visto como uma antiga tragédia grega. O diretor, de
fato, analisa as caracteristicas e as contradi¢des da realidade social retratadas
na peca de Miller, através de uma estrutura cénica e dramatiirgica que acen-
tua os elementos mais nitidamente melodramdticos da trama, no intuito de
detectar e representar com mais énfase os aspectos autenticamente trigicos.

Situagdo oposta a adaptagio do texto de Miller serd vivenciada com a pega
Zio Vania de Tchékhov, a qual desperta admiragdo quase unénime, devido a
sua elegincia formal, sua precisio de detalhes e a um certo simbolismo que,
pairando nas entrelinhas do drama, fornece ao ambiente e aos personagens
uma dimensio universal, fora da histéria, embora o diretor os tivesse coloca-
do de forma filolégica na época em que Tchékhov ambientara sua pega.

O novo encontro de Visconti com o autor russo mostra-se marcado por
um profundo estetismo, que independe das intenges historicistas do diretor
milanés, esvaziando, dessa forma, o espeticulo de sua dimensdo critica para
ressaltar seus dotes dramdticos.

Esse mesmo resultado estético, paradoxalmente, foi alcangado por Visconti
na montagem de Contessina Giulia, de Strindberg, cujo enredo trata de um
dramdtico conflito de classes, apresentado pela histéria de amor e morte, re-
alista de forma impiedosa, de uma jovem aristocrata e um camareiro. A ver-
sdo viscontiana, procurando detalhar ao miximo o realismo cruel e polémi-
co do drama, produz, como efeito espetacular, uma espécie de saturagio do
real que, representado em excesso, torna-se irreal, inverossimil. Assim, esva-
zia-se a pega de seu conteido ideolégico, em favor de uma dinimica pura-
mente teatral.

Essas mesmas caracteristicas destacam-se, de forma mais acentuada e gro-
tesca, na encenagio da comédia goldoniana Impresario delle Smirne, que, no
que diz respeito a interpretagio exasperada dos atores e ao esplendor das ce-
nografias e dos figurinos criados pelo préprio Visconti, nos remete 2 espeta-
cular grandiosidade que caracterizara as montagens shakespearianas, Rosalinda
e Troilo e Cressida.

A adaptagdo cinematogrifica do conto de Dostoiévski, Le notti bianche,

representa a volta para o cinema de Visconti que, com esse filme, se propéoe
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a abrir as portas a um novo tipo de cinema, que represente a superagio do
neo-realismo. O diretor quer que tudo parega falso, mas, ao se ter a sensagio
de que ¢ falso, tudo deve tornar-se verdadeiro. Um principio de contradigio
entre verdade e verossimilhanga ao qual obedecem necessariamente todos os
elementos de um filme que trata das “lembrangas de um sonhador”, cons-
tantemente dividido entre a realidade e o sonho.

A transi¢io viscontiana entre o cinema e o teatro registra sua volta ao pal-
co com a montagem do drama de Arthur Miller, Uro sguardo dal ponte. A
diregdo, ainda que evidenciando exaustivamente as problemdticas sociais e
politicas do texto, se apéia sobretudo nas solugdes cenogrificas de Mario
Garbuglia, de matriz declaradamente filmica. Desde o inicio da pega, ingres-
sa no ambiente cénico com movimentos tipicos do cinema. Com o uso de
uma iluminagio toda particular, de tules pintados e transparentes, que mo-
dificam de quando em quando os elementos da cenografia, o espectador ¢é
transportado da visio geral de Nova lorque até a casa do protagonista, para
se deparar, de repente, no seu interior, com ele, colocado em cena com a mesma
forca que teria um primeiro plano cinematogrifico. Uma aproximagio dra-
mdtica que resolvia, de uma dnica vez, a questio mais relevante no sentido
dramatirgico: a relagdo entre a cidade e a casa, entre a interioridade familiar
e a exterioridade social.

Um outro aspecto relativo 4 encenagio desse drama milleriano merece ser
sublinhado: a caracterizagio dos personagens de forma realista e a0 mesmo
tempo melodramdtica, como se essas duas maneiras diferentes de representa-
¢Zo pudessem ser conciliadas numa unidade expressiva superior. Para acentu-
ar o cardter genuino e auténtico dos personagens, Visconti usou nas falas ex-
pressdes dialetais sicilianas, aludindo explicitamente tanto ao seu filme La terra
trema como A tradi¢io do melhor teatro italiano da commedia dell'arte, de
Goldoni a Pirandello. Tal estratagema deve-se 4 necessidade de envolver de
forma mais profunda o publico italiano na histéria do carregador de Brooklyn,
Eddie Carbone, em seu amor e ciime, num contexto familiar e social com o
qual o espectador pudesse se identificar. Essa espécie de “neo-realismo” céni-

co era acompanhada pelas tonalidades melodramdticas do drama, através da
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dilatagio semintica dos didlogos e da exasperagdo dos gestos, que ressaltavam
as caracteristicas melodramdticas atribuidas aos personagens da tragédia.

Uma frenética atividade teatral segue essa montagem milleriana: tem ini-
cio com Immagini e tempi di Eleonora Duse, uma homenagem a grande atriz
italiana, para continuar com a encenagio de uma crdnica familiar, de Thomas
Wolte, Veglia la mia casa, Angelo, e o primeiro trabalho de dire¢io em Paris
com a comédia americana de William Gibson, Due sull'altalena, apresentada
no Théitre des Ambassadeurs, a pedido de Jean Marais, para concluir-se em
Roma com a apresentagio de uma outra pega americana de Will Glickan e
Joseph Stein, 7 ragazzi della signora Gibbons.

Em 1959, Visconti leva 4 cena no teatro romano Eliseo Figli darte, de
Diego Fabbri e, a0 mesmo tempo, comega a trabalhar no projeto cinemato-
grifico que realizard no ano seguinte: Rocco ¢ 7 suoi fratelli, Um filme baseado,
principalmente, na coletinea de contos de Giovanni Testori, I/ ponte della
Grisolfa, mas que traz consigo ecos de outras obras literdrias, como Giuseppe
e i suoi fratelli de Thomas Mann e Lidiota de Dostoiévski, assim como tragos
do drama Unro sguardo dal ponte de Miller, encenado pelo diretor hd poucos
meses, sobretudo no que se refere as atmosferas, ao tema da imigragdo, ao
conflito entre a antiga moral tribal e 0 novo contexto social proposto pela
grande cidade. Concebido como um romance, fundado num amplo ritmo
narrativo, que pela primeira vez serd respeitado sem cortes até a montagem,
Rocco e i suoi fratelli encontra seus valores mais altos em sua densidade dra-
madtica concentrada.

O filme evidencia também uma progressio orquestrada em dire¢io ao ri-
pido acontecer dos elementos trdgicos, assumindo um grande félego nos
momentos de maior tensio sentimental, como também uma agudeza que
delineia os foscos sintomas do desmoronamento moral e a poderosa rispidez
que marca o surgimento e o prevalecimento ofuscante da paixio.

O erotismo e a violéncia presentes em Rocco voltam a ser propostos por
Visconti, de forma mais compacta, com a encenagio de L'Arialda, de Giovanni
Testori. Trata-se de uma comédia centrada no personagem da protagonista,

uma solteirona desiludida que vive 4 margem da civilizagdo, na esqudlida
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periferia de Mildo, cercada por homens e mulheres que parecem totalmente
dominados pelo sexo. A crueza da linguagem e a torpeza da matéria drami-
tica, que falavam da imanéncia de um destino trdgico e do “mal de viver”,
serdo motivo de escindalo.

Desiludido e desgastado pelas drésticas atitudes da censura que se seguiram
nio s6 a Arialda, mas também 2 apresentagio de Rocco, obstaculizado pela jun-
ta da Provincia de Mildo, vetado pela Procuradoria, perseguido pelos Orgaos
Oficiais e boicotado no Festival de Veneza, Visconti se transfere para Paris, onde
realiza a montagem de Dommage qu'elle soit une p..., uma edigdo francesa do
drama de John Ford, com Romy Schneider e Alain Delon como protagonistas.

O espetdculo, apresentado no Théitre de Paris, com cenografias do pré-
prio diretor, figurinos de Piero Tosi e musicas renascentistas, é admirado e,
ao mesmo tempo, criticado pelo luxo das cenas e o requinte dos ambientes e
figurinos, trazendo de volta a polémica que nos dltimos anos acompanhara a
produgio viscontiana: a do esvaziamento do material dramdtico para dar lu-
gar a representagdes encantadoras que surpreendiam pelo gosto refinado e o
fausto da diregdo. Visconti é acusado de deixar naufragar, num mar de lindas
imagens estéticas, a verdadeira tragédia fordiana, a violéncia dos relacionamen-
tos interpessoais, o incesto, o sexo e a crueldade tipicamente elisabetana.

O diretor milanés volta a trabalhar com Romy Schneider no filme Boccaccio
70, uma pelicula de episédios que tem como trait d'union a sitira do
moralismo e da pruderie. Baseado na novela de Guy de Maupassant, Au bord
du lit, o episédio viscontiano, I/ lavoro, trata do relacionamento entre o jo-
vem conde Ottavio e a linda nobre alemd Pupe, sua mulher, que, ao desco-
brir as ligagGes secretas do marido com a prostitui¢io de alto nivel, aceita ter
relagbes com ele s6 como uma prostituta, mediante pagamento. Assim, no
meio dos brocados, das sedas, dos drapeados e dos bibel6s da casa aristocrata
milanesa, admiravelmente descrita por Mario Garbuglia, o dinheiro, medida
burguesa de todas as coisas, eleva-se ao plano de condigdo para a efetivagio
das relages intimas entre os dois conjuges aristocratas.

Visconti enfrenta, num dos filmes mais cruéis de sua filmografia, o tema da

dissolugio familiar, num ambiente social que lhe é particularmente préximo,

217



218

» -y

Luchino Visconti entre a camara e o palco Mauro Porru

debatendo o tema com cdustico distanciamento. O tom utilizado na pelicula
em tela se diferencia totalmente do comportamento adotado na recriagao de
época de seu préximo filme. As raizes dessa mesma decadéncia serdo retomadas
em dois momentos distintos, mas intrinsecamente ligados, ressaltando o recur-
so do filme no filme, ao colocar entre as mios distraidas do protagonista, conde
Ottavio, um dos livros de Pupe: uma cépia alema de // Gattopardo.

A leitura do romance de Lampedusa seduz instantaneamente o diretor, que
o transforma em um filme. Os elementos que o fascinam sio muitos: o papel
da cultura aristocrdtica, o ambiente siciliano, a descri¢io dos acontecimentos
do “Risorgimento”, que na versio viscontiana serio revistos sob o crivo
gramsciano da “trai¢do” Em I/ Gattopardo, Visconti admira, também, o en-
trelagar-se da vida interior com aquela social, ao qual vé corresponder, no plano
estilistico, a sintese entre o realismo de Verga e o fluxo da meméria de Proust.

Visconti pretende, para o seu filme, uma solugdo original. Desde o come-
¢o manifesta a sua inten¢do de querer sublinhar a musicalidade do romance
e, como sempre, o seu referencial é o melodrama. Com o propésito de ressal-
tar os elementos liricos do texto de Lampedusa, o diretor modifica o seu tom
e a sua estrutura, sintetizando algumas partes da histéria, eliminando os epi-
sédios e toda a parte final do romance, na qual o autor descreve, com amarga
ironia, a esqudlida sobrevivéncia de pessoas e coisas que jd esgotaram sua fun-
¢do histdrica, aumentando, por conseguinte, a duragio do capitulo do baile,
o ultimo que Lampedusa escreveu, colocado por Visconti como conclusio da
histéria e dilatado, de tal forma que ocupa um tergo do filme. O diretor in-
sinua entre os faustos cenogrificos dessa parte do filme aqueles resquicios
finebres que entremeiam todo o romance. Dessa forma, os momentos de maior
espetacularidade tornam-se também os momentos de maior contemplagio
interior. Com o jogo de espelhos, o recurso das ldgrimas, o gosto melodrami-
tico que sio préprios do seu estilo, Visconti interrompe o romance no seu
apogeu lirico, antes que a sua comovente dramaticidade se torne grotesco
inventdrio do passado. Como dizia Moravia na revista L'’Espresso, em 7 de abril
de 1963: “Soltanto Visconti comunista e aristocratico poteva con tanta sottigliezza

dosare il grado di scetticismo e di patetica nostalgia del principe di fronte alle
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questioni sociali e politiche dell'epoca, nonché le sfumature quasi proustiane della
sua personalits mondana e familiare”

Visconti volta ao teatro, mais uma vez em Paris, levando 4 cena Apreés la
chute, versio francesa de Afier the fall, de Arthur Miller. A montagem é dura-
mente criticada nio tanto pela fragilidade e ingenuidade do texto dramadtico,
que se inspira vagamente na tragédia de Marilyn Monroe, e sim pela diregdo
viscontiana que, na opinido dos criticos franceses, acentuara em excesso a
banalidade da pega, com uma encenagio carregada de exibigSes falsamente
audaciosas, strip-teases publicitdrios e um erotismo barato.

Uma obra deliberadamente “menor” caracteriza a volta do diretor ao cine-
ma. Apés um “romance” cinematogréfico de grande porte, Visconti opta por
uma “novela” mais pessoal, concentrada no tempo e no espago, mas igual-
mente dedicada ao tema da meméria, as “recordagdes”, como anuncia expli-
citamente o titulo Vaghe stelle dell’Orsa, reproduzindo os primeiros versos de
uma das liricas mais intensas do grande poeta roméntico italiano, Giacomo
Leopardi: Le ricordanze.

Muitas sugestdes cultas estio na base desse novo filme e traduzem o
ecletismo de fontes literdrias que caracteriza o oitavo longa-metragem
viscontiano, fundindo numa tnica pelicula temas mannianos e proustianos,
ecos dannunzianos e tragédias de Séfocles, motivos que lembram o elisabetano
John Ford, o O’ Neill de 7/ lutto si addice a Elettra, o Bassani de Il giardino
dei Finzi Contini e, mais discretamente, os jogos perversos de Tennessee
Williams e as obscuras excitagdes de Huysman.

Visconti, com Vaghe stelle dell’Orsa, consegue no Festival do Cinema de
Veneza aquele Ledo de Ouro que lhe fora negado para La terra trema, Senso e
Rocco e i suoi fratelli. Logo apés, celebra em Roma vinte anos de atividade
teatral com a dltima e mais famosa montagem tchekhoviana, I/ giardino dei
ciliegi. O diretor interpreta este enésimo drama da dissolugio familiar de for-
ma insélita: em lugar de dar ao texto o usual enfoque patético, opta, basean-
do-se em algumas observagdes contidas num epistoldrio do préprio Tchékhov,
por um tom de vaudeville, que sublinhava a falta de consciéncia dos protago-

nistas em relagdo ao drama por eles vivenciado.

219



220

+—= Luchino Visconti entre a camara ¢ o palco Mauro Porru

O episédio La strega bruciata viva, do filme Le streghe, estrelado por Silvana
Mangano, representa a volta de Visconti para o cinema. Nele o diretor con-
firma mais uma vez a sua extraordindria capacidade de transformar uma situ-
acio banal, como a histéria de uma atriz cinematogrifica que quer se libertar
da sua condigdgo de mulher-objeto, em um texto filmico de grande tensdo
dramdtica. Pode-se dizer que La strega bruciata viva, junto com o episédio
pasoliniano La terra vista dalla luna, representa um dos dois tnicos momen-
tos notdveis do filme, que, como todos os filmes de episddios, é regido por
razdes contingentes de ordem comercial.

Visconti continua suas atividades cinematogréficas filmando Lo straniero, de
Camus. Ele comegara a trabalhar nesse projeto logo apds a independéncia da
Algéria. Mas, na ocasido em que consegue iniciar finalmente as filmagens de Lo
straniero, depois de vdrios anos e de uma longa série de adiamentos, o entusias-
mo inicial é enfraquecido por numerosos motivos de descontentamento: a de-
cep¢ao da modificagio dos lugares, provocada pelo tempo; a contrariedade pela
indisponibilidade de Alain Delon para o papel do protagonista; o veto da vitiva
de Camus, que lhe impede qualquer liberdade interpretativa na adaptagio do
romance para o cinema. Forcado a filmar pelos acordos contratuais estipulados
com o produtor De Laurentis, limita-se 4 simples ilustragdo do livro, decepcio-
nando a critica e o pudblico. Desprovido dos costumeiros elementos melodramd-
ticos, aparentemente distante dos usuais temas viscontianos, limitado por tan-
tos empecilhos, o filme é rejeitado logo apds a sua estréia, tanto pela critica como
pelo diretor, tratado como um acidente e relegado ao esquecimento.

Mais uma vez, montagens teatrais se entrelagam com produgbes cinema-
togréficas. Apés Lo straniero, Visconti leva 4 cena o drama de Wolfgang
Goethe, Egmont, e La monaca di Monza, de Giovanni Testori, um texto dra-
mitico prolixo e confuso que o préprio diretor considerou de dificil adapta-
¢do para o teatro. Para suprir os defeitos do texto escrito, Visconti procura
valorizar mais o lado espetacular, acentuando a contemporaneidade da situa-
¢io dramdtica, ambientando a tragédia, acontecida trés séculos antes, na pe-
riferia industrial de Monza do final dos anos sessenta, onde as dolorosas e

delituosas vicissitudes da monja Gertrude eram evocadas e visualizadas.
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Sua préxima pega teatral, Linserzione, de Natalia Ginzgurg, também serd
de dificil realizagio. O diretor tenta, de novo, compensar a fragilidade do
texto, todo centrado no personagem da protagonista que se confessa diante
do publico, enfatizando a encenagio de tal forma que a sutil inquietagio exis-
tencial assumird tons melodramdticos.

O retorno de Visconti 1 arte cinematografica é representado por trés grandes
produgdes nitidamente marcadas pela sua adesio 4 estética decadentista.

O primeiro filme é La caduta degli dei, para o qual convergem uma série
de projetos velhos e novos. A vocagdo para o grande romance histérico e ao
mesmo tempo para o melodrama do século XIX, com claras reminiscéncias de
tragédia cldssica e do teatro elisabetano, que constituem a vocagio central da
poética viscontiana, pelo menos a partir de La terra trema, encontra nesse novo
filme sua expressio mais completa e mais significativa. Essa obra recolhe to-
das as experiéncias anteriores formais e de conteddo num espeticulo, is ve-
zes, redundante, carregado, barroco, mas perfeitamente elaborado do ponto
de vista poético. Nele o drama de uma familia como “constante” da histéria
social, e o drama coletivo de uma sociedade inteira, ou melhor, de todo um
perfodo histérico bem determinado — a ascensdo do nazismo na Alemanha —
se fundem numa tnica narrativa em que os personagens, os fatos, os lugares,
os ambientes tornam-se os elementos reveladores.

La caduta degli dei, situado entre um romance de Thomas Mann e uma
tragédia de Shakespeare ou um drama de Verdi — os autores preferidos de
Visconti —, desenha, como para um enorme afresco mural, a complexa situ-
agdo econdmico-politico-social de uma década da histdria européia e mundi-
al. O filme evidencia ainda a subversio das regras da moral e da justica, ocor-
rida naqueles anos, em favor de uma hegemonia da for¢a e do édio, do desprezo
e da prepoténcia, além de ressaltar esses elementos com riqueza de detalhes
iluminantes. Essas técnicas representativas sio demonstradas, quer na descri-
¢3o do dilaceramento interno da rica e potente familia Von Essenbeck, cujos
componentes se devoram reciprocamente, quer nos vérios episédios que ilus-
tram o momento histérico — das alusdes explicitas a conquista do poder por

parte de Hitler a seqiiéncia da chacina das SA embriagadas.

221



222

. —

Luchino Visconti entre a cimara e o palco Mauro Porru

Esse filme se constitui como um verdadeiro mosaico, um conjunto de
sensagdes fortes, de momentos altamente dramdticos, de passagens cruas e
revoltantes, que o diretor milanés compde com soberba maestria.

Apesar do sucesso de La caduta degli dei, Visconti encontra dificuldades
para realizar seu segundo projeto, um filme baseado em La morte a Venezia,
de Thomas Mann. Um projeto que acalentava hd muito tempo, mas que
guardava para os anos da maturidade. Curiosamente o titulo do conto perde
o artigo na versdo cinematogrifica, tornando-se Morte a Venezia. Pode-se di-
zer, a respeito desse filme, que se trata de mais um capitulo da corrente e
tensa filmografia da crise existencial, da solidio do homem e da dificuldade
de viver, constituida pela obra viscontiana, traduzidas nos constantes
biografemas que nela se insurgem.

Morte a Venezia caracteriza-se na filmografia viscontiana como a retomada
do tema da Morte, através da Beleza, maneira encontrada pelo cineasta para
alcangar sua vocagdo mais auténtica, atingindo resultados que se colocam entre
os mais altos da sua produgio cinematogrifica.

Terminado Morte a Venezia, Visconti realiza sua terceira produgio: Ludwig.
H4 muito tempo, antes que as filmagens de La caduta degli dei o levassem aos
lugares onde viveu o rei da Baviera, Visconti era fascinado por esse personagem
incapaz de viver no quotidiano, derrotado no seu veemente desejo de se colocar
para além de qualquer limite e de qualquer regra. O filme Ludwig representa o
encontro mais discutivel, inconsoldvel, excessivo de Visconti com a cultura do
decadentismo, mas é também um dos seus filmes mats sinceros e fascinantes:
um testemunho ldgubre e patético do seu préprio estetismo, do seu préprio
distanciamento da realidade contemporanea. Ele enfrenta a histéria do rei, mais
com impeto lirico do que com lucidez critica. Sobre as alusdes histéricas, preva-
lecem as sugestdes musicais, aquele sentido de exaltagdo, de sofrida, inelutdvel
fatalidade que é uma das caracteristicas da musica wagneriana.

Concluidas as filmagens de Ludwig, Visconti sofre um derrame. A doenca
paralisa seu brago e sua perna esquerda, forgando-o a uma humilhante con-
digio de dependéncia. Mas a preocupagio de terminar o filme o faz reagir.

Durante a convalescenga, instala uma mesa de edigdo na sua casa e comega a
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montagem. Diante das exigéncias dos produtores, que lhe impdem grandes
cortes para reduzir a duragio do filme, o diretor ndo encontra forgas para reagir,
cansado demais para lutar.

Terminado Ludwig, volta a fazer projetos e pensa, entio, em uma monta-
gem para o cinema de Lz montagna incantata, o grande romance de Thomas
Mann que trata exatamente do mistério do sofrimento e da doenga. No 4m-
bito do teatro leva A cena, em 1973, sua Gltima produgio teatral: a comédia
Tanto tempo fa, de Harold Pinter.

O espetdculo provoca uma violenta polémica com o autor, por causa da
tradugio nio autorizada e da suposta alteragdo cénica do texto. A situagao
tensa entre o diretor milanés e o autor do texto se acalmard aos poucos,
favorecida, principalmente, por proviveis acordos secretos entre as partes, sem
uma explicita declaragio de paz.

A estrutura cénica de Tanto tempo fa é construida sobre trés personagens,
duas mulheres e um homem, que dialogam entre si no interior de sua casa
de campo, entre cenas de sexo e sutis violéncias psicolégicas. Nesta pega,
Visconti apresenta o drama da incomunicabilidade desses seres humanos que
falam sem parar, de forma provocatéria, pondo no centro da platéia um rin-
gue, aberto nos quatro lados, onde os protagonistas expéem sua intimidade
aos olhares indiscretos dos espectadores, amontoados em volta como se tives-
sem que assistir, em lugar de uma luta de boxe, a um espetdculo osé.

O resultado cénico dessa estratégia representativa é a representagio agres-
siva do drama intimo, existencial que, em vez de ser sussurrado com discri-
G40, é exposto com toda a crueza de suas cores, denunciando, 20 mesmo tempo,
a continua necessidade do diretor de investigar sempre de forma mais pro-
funda a alma humana, os conflitos da existéncia e relagdes interpessoais.

Uma outra manifestagio do solipsismo viscontiano pode ser identificada
na nova produgio cinematogrifica realizada pelo diretor: Gruppo di famiglia
in un interno. Baseado numa idéia de Enrico Medioli que se harmoniza com
os temas prediletos de Visconti e com o seu estado de satde, o filme subli-
nha o insandvel contraste — em todos os niveis: psicolégico, moral, cultural,

intelectual etc. — entre um velho professor colecionador e conhecedor de
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conversation piece, ou seja, retratos de grupos familiares - que vive isolado no
seu apartamento no centro histérico de Roma, entre seus livros, seus qua-
dros, seus discos de musica cléssica e uma familia de novos-ricos que se muda
para o apartamento acima do dele, modificando cada coisa, invadindo a privacy
do professor com sua vulgaridade insolente.

Gruppo di famiglia in un interno nio se limita i descrigdo do contraste de
geragbes, culturas, gostos, nem ao esquemdtico drama de um homem que
perdeu o contato com a realidade do seu tempo e que ¢ violentamente atira-
do de novo na brutalidade do quotidiano. O filme questiona, sobretudo, a
limitagdo da natureza humana, a inelutdvel corrida do homem em diregdo 2
morte e, sobremaneira, aquele cansago de viver e a inanigio dos esforgos do
individuo para sair dos limites da prépria condigdo mortal. Considerado a
obra cinematogrifica viscontiana menos ligada a elementos reais, esse filme
penetra profundamente na personalidade do seu criador, fazendo emergir os
fantasmas mais antigos, como o apego a4 imagem da familia e a sensagdo de
morte ligada ao seu desfazer-se.

Apesar da piora de sua doenga, Visconti inicia sua tltima obra: a adapta-
¢do cinematogrifica do romance Linnocente de D’Annunzio. O romance
dannunziano fornece a Visconti e a seus roteiristas componentes narrativas
fortes e tteis do ponto de vista de uma transcrigdo cinematogrifica, como os
temas do filho, morto e inocente, e da familia que se decompde, em contraponto
com a autodestrui¢do de uma classe, e a opuléncia preciosa do ambiente, dos
comportamentos, da indumentdria e do enredo como um todo. O texto,
porém, sofre uma modernizagio. O diretor faz viver a crise matrimonial de
Tullio e Giuliana Hermil, retratada na obra pelo monélogo interior do pro-
tagonista, nos lugares mundanos que faziam parte do cendrio social da Roma
finissecular.

Em sua adaptagio cinematogrifica do texto literdrio de D’Annunzio,
Visconti tem a oportunidade de aprofundar temas apenas sugeridos ou su-
bentendidos no romance, como o aborto, por exemplo, um assunto altamen-
te polémico na Itdlia dos anos de 1970; além de alterar radicalmente o final

do romance com o suicidio do protagonista. Esse suicidio, que tanto escan-
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dalizou importantes professores de literatura italiana por nio existir no ro-
mance, é, porém, como declarou o préprio diretor, tipicamente dannunziano,
esclarecendo que seu compromisso de fidelidade ndo estava vinculado 4 tra-
ma da narrativa, mas ao estetismo que caracterizava a pigina do romance.
A poliédrica produgdo viscontiana permitiria um sem-ntmero de recor-
tes, no entanto, nosso trabalho optou por destacar apenas as relagdes explici-
tas cinema/teatro. Tal recorte permite reconhecer a multiplicidade de temdticas
que d4 vida a sua obra e desvela a circulagdo de elementos de origens distin-
tas, responsdvel por intimeras inovagdes introduzidas pelo artista no cinema e
no teatro, confirmando a atualidade de sua produgio, apreendida mediante

o exercicio de uma leitura interdisciplinar.

ABSTRACT:: Si presenta una lettura interdisciplinare della poliedrica produzione artistica di Luchino Visconn,
allo scopo di dimostrare lattualita delle sue opere. Fra i numerosi approcci possibili, si 8 scelto di trattare
soltanto dei rapporti espliciti fra cinema e teatro e delle loro reciporche influenze. Oltre a cid, si ¢ anche
messo in rilievo l'importante ruolo svolto dal regista milanese nel processo di innovazione del cinema e
del teatro italiani.
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