@ OPEN ACCESS

SCRIPTORIUM

ESCOLA DE Scriptorium, Porto Alegre, v. 6, n. 2, p. 1-10, jul.-dez. 2020

HUMANIDADES e-ISSN: 2526-8848

4 http://dx.doi.org/10.1 8/2526-8848.2020.2.36296

SECAO: LIBERA

Blocknotes di um regista: o cinema documento-ficcional de
Federico Fellini na televisao

Blocknotes di um registra: Federico Fellini's document-fictional cinema on television

Anna Paula Soares Resumo: Prop&e-se neste artigo, reconhecer / clowns (1970), de Federico Fellini
Lemos?* - feito para o projeto Block-notes di un Regista, da RAI T\_/ -, COMo ﬁl_me doc_ul—
orcid.ora/0000-0003-4313-7544 mento-ficcional. Este tom autoral de documentar, proprio de Federico Fellini,
annalemos@uniaranrio.edubr que aparece de variadas formas nos seus ultimos filmes, sera explorado em /
clowns como evocacao, como um estado clown que figura, desfigura e refigura
em fotografias as vozes narrativas, os sons e as sombras.

Palavras-chave: Federico Fellini. Documentario. Televisdo. | Clowns. Blocknotes
di un regista.

Recebido em: 07/11/2019.
Aprovado em: 27/04/2021. Abstract: It is proposed in this article to recognize Federico Fellini's | clowns

Publicado em: 22/09/2021. (1970) - made for the Block-notes di un Regista project of RAI TV - as documen-
tary-fictional film. Federico Fellini's authorial documentary tone, which appears
in various forms in his later films, will be explored in | clowns as evocation, as a
clown state that figures, defacts and reshapes into photographs, narrative voices,
sounds and shadows.

Keywords: Federico Fellini. Documentary. TV. | Clowns. Block-notes di un regista.

Introducao

Uma vez que a linguagem do documentario pode ser vista como a
documentacao/registro de algo que tem existéncia fora do universo
narrativo ficcional e que, em certa medida, nao é a filmagem do real,
segundo Eduardo Coutinho, mas “o real da filmagem"?2 que tem carater
participativo; e €, em sua maioria, articulado pelas entrevistas; e se
formos considerar que também insere 0 homem no meio em que ele
vive, como humano social em combinacao com o seu meio natural, o
cinema de Federico Fellini, feito para o projeto Block-notes di un Regista,
tem um tom autoral de documentario. Mas de que forma esse tom
autoral do documentario de Fellini aparece em | Clowns (1970), foco do
nosso artigo? Como evocacao, diriamos. Como um estado clown de
figuracao, desfiguracao e refiguracao em fotografias, vozes narrativas,
sons, sombras e espelhamentos. Para fazer tal afirmacao foi preciso

entender o processo de construcao do cinema felliniano. Tal analise
Artigo esta licenciado sobformadeumalicenca  A€T1Va da tese de doutorado defendida no Programa de Pos-Graduacao
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2 "o documentario, ao contrario do que os ingénuos pensam, e grande parte do publico pensa, nao ¢ a filmagem da verdade. Admitin-
do-se que possa existir uma verdade, o que o documentario pode pressupor, nos seus melhores casos - e isso ja foi dito por muita gente
-, € a verdade da filmagem. A verdade da filmagem significa revelar em que situagao, em que momento ela se da e todo aleatorio que
pode acontecer nela’ (COUTINHO apud OHATA, 2013, p. 23).
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em Ciéncia da Literatura da UFRJ 3

I Clowns: uma evocacao de sentidos

Fechar os olhos para ouvir o filme documento-
ficcional / Clowns (1970) de Federico Fellini € entrar
em contato com evocacdes de sentidos que
dilatam os fracassos do mundo contemporaneo.
Um deles: a morte do impulso artesanal.
Responsavel pela maioria das trilhas sonoras
de Fellini, o pianista Nino Rota foi o que mais
acompanhou os sentidos do cineasta.

Ao encomendar a trilha sonora de / Clowns,
Fellini queria

[.Juma evocacao que nao fosse assim realistica-
mente evocativa, que ndo chamasse exatamen-
te ao circo, mas uma espécie de recordacao do
circo como se pode imaginar ser a recordacao
de uma crianca. Dou conta agora que isso sera
um pouquinho dificil, mas é exatamente para
seguir esta operacao que eu acredito ser bas-
tante erudita do figurativo: dar um perfume da
musica do circo. Deve ser violenta e fracassada
como a musica do circo €. Deve permitir ser
atenuada, mas sem perder violéncia.4

Tal evocacao da musica do circo, tal mediacao
que permite uma operacao violenta e fracassada
para atenuar o discurso sem perder violéncia,
foi uma constante nos filmes de Fellini. Em
minha tese de doutorado intitulada Anotacées
de um diretor: o cinema de Federico Fellini na
televisdo, defendida no Departamento de Ciéncia
da Literatura da UFRJ, em 2012, mapeei uma
constante "violenta e fracassada" em sua obra.

Estabelecendo que a sua primeira fase partisse
de 1950, com Luci del Varieta, até 1965, quando
escreve Il Viaggio di G. Mastorna, basta fazer
um panorama geral de sua obra através dos
personagens principais para perceber que tal
evocacao "violenta e fracassada” se estrutura-
va, mesmo que mais sutilmente, ja no primeiro
Fellini: na relacao do diretor Checco Dalmonte
da Cia. Poeira das Estrelas com a aspirante a
atriz Liliana Antonelli em Luci del Varieta, de
1950, nos recém-casados Wanda e Ilvan Cavalli,
que chegam a Roma a partir da cidade natal
Altavilla Marittima com o objetivo de realizar
seus sonhos individuais -- ele disposto a bajular
o tio, funcionario do Vaticano, para conseguir o
emprego de secretario municipal, ela resolvida

a conhecer o Xeque Branco de suas amadas
fotonovelas -, em Lo Sceicco Bianco, de 1952,
naimagem final de/ Vitelloni, de 1953, em que o
menino Guido se despede de Moraldo e sai se
equilibrando nos trilhos do trem como se fosse
uma corda bamba; em Gelsomina e Zampano
em La strada, de 1954; na “trapaca eclesiastica”
e no final solitario e cheio de agonia de Augusto
em Il Bidone, de 1955; na prostituta romantica
Cabiria em Le Notti di Cabiria, de 1957, e em
toda narrativa, mas principalmente no encontro
final de Paolina com o jornalista Marcello na
ultima cena de La Dolce Vita, de 1960; na paixao
do catolico e reacionario Dr. Antonio Mazzuolo
pelo outdoor de Anita Ekberg em Bocaccio 70,
de 1962; na angustia do vazio de inspiragao
de Guido Anselmiem 8 %, de 1963; na solidao
de Giulietta em Giulietta degli Spiriti, de 1965
(mesmo ano em que ele escreve G. Mastorna)
(LEMOS, 2012, p. 123).

Como cineasta formado no neorrealismo
de Roberto Rosselini, e como caricaturista,
chargista do jornalitaliano MarcAurelio e roteirista
de esquetes de humor para radio, Fellini®
desenvolve nos seus ultimos filmes, no estudio
€ na montagem, um cinema que tem inspiragao
de filmagem nas cidades - Cinecitta, a cidade
do cinema, criada depois do bombardeio de
1937 ao Estudio de Cinema de Roma, e Rimini, a
cidade em que ele nasceu e que foi totalmente
bombardeada em 1944, um ano antes do fim da
Segunda Guerra Mundial e cinco anos depois
de sua mudanca para Roma. Assim, em tais
cidades, que tiveram de ser refeitas no pos-
guerra, Fellini refaz, em cada um dos seus filmes,
cenarios, maquetes e personagens os quais ele
reposiciona na montagem, inspirado em um jogo
de contrastes, de luz e sombra, de recortes e
colagens, de figuragdes em quadrinhos. Desse
modo, o seu filme evoca o mundo real em um
mundo de papel que se faz e, propositadamente,
se desfaz, que destaca as fragilidades humanas
e nao traz respostas prontas, mas faz elogio a
loucura, a sala escura, ao vazio. Um mundo de
colagens que, por tras do riso e da ironia, rascunha
um caminho de melancolia e de profanacdes.
Fellini faz um esforgo de otimismo: congelar o
tempo, apagar as luzes, transitar em contexto

3 LEMOS, A, P. S. Anotacdes de um diretor: o cinema de Federico Fellini na televisao. 2012. Tese (Doutorado em Ciéncia da Literatura) -
Faculdade de Letras, UFRJ, Rio de Janeiro 2012. Disponivel em: http:./www.posciencialit.letras.ufri.br. Acesso em: 8 jun. 2021.

4 Entrevista em audio transcrita pela autora em ago. 2011, do Programa Radiofénico “Nino Rota LAmico Magico", via Arquivo RAI TV.

5 Rimini, 20 jan. 1920 — Roma, 31 out. 1993.
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figurado, fragmentado em esquetes, paralisado
em cenarios para, assim, sentar-se na plateia e
controlar ele mesmo a luz de seus refletores,
com a melancolica ilusao construida de que a
vida € um palco cénico no qual ele € um ator
e autor em “saudavel alienacao em relacao ao
seu mundo ambiente [..]" (BENJAMIN, 1994, p.
102). Em meio ao inferno dantesco da televisao,
Fellini refaz a fotografia: reescreve com a luz o
seu mundo na tela. E € em seu mundo ambiente
que os sopros documentais aparecem: nos
cenarios, nas fotografias, nas suas proprias falas
e apari¢oes, na trilha e na composigao sonora do
filme. Nesta medida, / clowns € documentario por
sua composicao, por suas fotografias em cenario,
pelo didlogo com seus atores-personagens.

I Clowns: o que nao se pode mudar
pode-se, no maximo, fotografar

Desde Luci del varieta, de 1950, codirigido
por Alberto Lattuada, Fellini fala da vida do
ator em seus diversos palcos. Mas s6 em 1970,
vinte anos depois, Fellini dirige a historia do
proprio circo. Um circo que, no contexto de sua
contemporaneidade, € o cinema.

De fato, o cinema, quero dizer, fazer cinema, nao
€ como a vida do circo? Artistas extravagantes,
operarios musculosos, técnicos, especialistas
estranhos, mulheres bonitas a ponto de nos
fazer desmaiar, costureiros, cabeleireiros, gente
que vem de todos os cantos do mundo e que
se entende numa babel de linguas, e aquelas
invasodes tipicas de um exercito de patifes de
pracas e ruas, numa desordem caotica de
convocagoes, gritos, irritagdes, brigas e o si-
léncio repentino obtido por meio de um urro;
e por detras dessa desordem aparente, um
programa abandonado, um rolo de filme por
milagre sempre respeitado, e o prazer de estar
junto e de viajar como uma familia destruida
realizando o ideal de uma convivéncia harmo-
niosa, de uma sociedade utopica... tudo isso,
que € o que acontece de maneira prodigiosa
durante a realizacao de um filme, nao € a vida
do circo? (FELLINI, 2004, p.155).

Como protagonista, em um longa-metragem
pensado exclusivamente para a televisao,
a arte mambembe e artesanal transita pelo
circo da industria fotografada (reescrita com

luz expressionista), repaginada pela memoria
em tentativa de imortalizar pela poesia o que
inevitavelmente se dilui na sociedade do
espetaculo, da imagem, do espelho.

A génese

I Clowns, primeiro longa-metragem televisivo
de Federico Fellini, teve inspiragcao em uma
proposta americana de trabalho que propunha
que ele fosse uma espécie de clown sem
maquiagem. Fellini tinha um contrato um tanto
vago: ser entrevistado em uma transmissao
intitulada “Sperimental Hour" - um programa
de 55 minutos que era colocado a disposicao de
personalidades da cultura e do espetaculo que,
nesse tempo, poderiam fazer o que quisessem. O
produtor, para fazé-lo assinar o contrato, segundo
Fellini, disse: “Vocé pode inclusive ficar parado,
sem dizer nada, e quando cansar colocamos
uma fotografia sua que o substitui"® Ao contar
isso, Fellini, evidentemente, constroi um relato
critico que, se ndo aconteceu de fato, lembra
uma forma bufa de dizer que a televisao é capaz
de transformar tudo em espetaculo e mata o
homem pela reproducao da imagem. Mais tarde,
faz parodia de sua propria historia ao incorpora-la
como artificio narrativo.

Em I Clowns, a fotografia em movimento e a
fotografia still se complementam na montagem
do filme. Foi por conta desse contrato um tanto
genérico com a NDC Experiment in Television,
projeto americano que foi ao ar de 1967 a 1971, que
surgiu, antes de | Clowns, Block-notes di un Regista
(1968), o primeiro documentario em que Fellini
entra em cena como personagem e testemunho.

O que foi propriamente filmado em Block-
notes (1968) - uma versao americana de 40
minutos e uma italiana de 35 minutos - nao traz
nada de significativo nos termos da narrativa
cinematografica em si; no entanto, o material nao
filmado do projeto, os chamados episodios escritos
por Fellini como possivel continuacao de Block-
notes, é€ ponto de partida e fio condutor do que o
escritor Fellini acaba fazendo, principalmente, no

6 FELLINI, Federico. I clowns. A cura di Renzo Renzi. Bologna: Cappelli, 1088.
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seu cinema que veio a partir da década de 1970:
porum lado, a critica a sociedade do espetaculo, a
dualidade novo mundo-velho mundo, e ao que se
transformou o cinema neste contexto; por outro,
€ ao mesmo tempo, a homenagem melancolica
a um ator de teatro que, em um contexto vivo,
organico, de uma relagao entre palco e plateia,
tinha a virtude da presenca e da troca fisica e de
reconhecimento mutuo das fragilidades humanas
em seu teatro de variedades e no circo, mas que
depois se transformou em imagem, em boneco
de marionete, em uma espéecie de copia que
se direciona a uma plateia imaginada, e nao
presente, na estrutura da televisao. O ator vira,
neste sentido, um clown, uma sombra.
Segundo Tristan Remy, estudioso das artes
circenses que aparece no filme como entrevistado
e personagem, o clown € um espelho em que o
homem se revé de forma grotesca e disforme. E
em si a sombra. E para fazer morrer a sombra &
preciso que exista o sol a pino, em posicao que
ilumine o homem completamente. O homem
completamente iluminado faz desaparecer o seu
lado caricatural e bufo. Em frente a uma criatura
absolutamente realizada, o clown nao teria razao
de existir. E morre. Mas o fato € que, mesmo na
aparente realizacao e nao fragilidade do homem,
imaginando por hipotese que isso seja possivel,
ainda assim ele nao tera feito desaparecer o seu
estado clown, mas o tera apenas assimilado. Isto
€, 0simpulsos, os instintos e a irracionalidade, que
sao encontrados tanto no clown Branco quanto
no Augusto, seriam identificados, mas nao seriam
mais vistos com o olho deformador caricatural.
Assim, haveria uma conciliacao de contrarios, uma
‘unidade do ser" - uma utopia do homem-mito.
Nesse sentido, comegando a analise pelo final
do filme, Fellini fecha o relato transparecendo
a utopia - Branco e Augusto se encontram e
saem juntos de cena, deixando como rastro as
sombras. Utopia porque impossivel de realizar.
Nao ha conciliacdo. Ao pensar no jogo Branco-
Augusto é possivel estabelecer que a regra se
dé em contraste, em jogo de contrarios: “diante

de um clown Branco, o homem se transforma
em clown Augusto, e vice-versa"’

E € neste contraste Branco-Augusto, texto-
imagem, memoria-montagem que se da a
estrutura narrativa de Fellini, que critica pelo
espelho clown, destacando as caricaturas. A
estrutura da televisao aparece como clown
Branco - com caracteristicas de uma aristocracia
elegante, bem-educada e cheia de muitos brilhos
-, portanto toda a sua trupe e sua criacao, todo
0 seu roteiro e sua filmagem sao travestidos de
Augustos. O termo Augusto tem sua origem na
lingua alema e foi utilizado pela primeira vez
em 1869, em Berlim, quando o cavaleiro Tom
Belling teve uma atuacao desastrosa no picadeiro.
O publico entao gritou “August, August!”, que
em dialeto berlinense quer dizer desastrado ou
pessoas que se encontram em situagdes ridiculas,
estupidas, desajeitadas, rudes ou indelicadas.
Acontece que dentro de cada clown tem um
acrobata que sabera dar seus pulos de tensao
entre Branco e Augusto. Mas uma tensao que nao
quebra a estrutura, afinal Fellini é prioritariamente
um Augusto, e os Augustos sdo capazes de
revoltas, nao de revolucoes.

Em sua revolta, Fellini faz o que faz a poesia,
que, com a arbitraria nogao da irremediavel
banalidade do mundo, € tentada ao equivoco.
O equivoco poético que € em si lei de contrastes.
E em si um jogo de convencimento que ja se
sabe de antemao impossivel, mas que se faz
pelo proprio gosto da ficcionalidade. E € esta a
estrutura de montagem dita felliniana, o contraste
de termos que monta seu jogo da mentira, sua
imitacao, sua poesia.

I Clowns (1970) €, portanto, filme documento-
ficcional todo construido em jogo de espelhos:
clown entrevista clown, a imagem € que da o
testemunho, que é também nostalgico, uma
espéecie de volta para casa. I Clowns € filme que se
vé pelo reflexo, pelaimagem do circo no espelho.
Um circo construido, inclusive, para ser inserido
dentro de um chamado espelho, que € uma grade,
uma tabela de programacao de TV, dividido em

7 Citacao de Tristan Remy durante o filme / clowns. Trecho transcrito pela autora.
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blocos narrativos e fragmentos engessados por
uma estrutura capitaneada pela publicidade.

| Clowns lamenta a morte do artesanato. A
incapacidade do olhar de infancia. O fim da
sutileza e da ingenuidade, como declara Fellini
em sua primeira aparicao no filme, no momento
em que apresenta a sua trupe clown de TV:

Fellini: Os cenarios luminosos e ingénuos, a
credulidade infantil do publico nao existem
mais. Restam tracos sutis e pungentes nos
circos atuais, e € esta a nossa busca.®

Assim, | Clowns é cinema que se apresenta
como uma parodia da estrutura narrativa e de
producao da televisao, contando a historia do
mais artesanal dos espetaculos no mais circense
dos meios de massa: o circo na televisao - o
clown Augusto e o clown Branco na luz e na
sombra em constante movimento. E histéria do
circo fotografada, escrita com a luz. E escrita ao
modo do circo, com seus cenarios e suas “falhas”
da arte mambembe. Uma espécie de imprecisao
e de antissepsia caracteristica do circo das
pequenas cidades do interior. Uma preocupacao
em transparecer o artesanal como na cena inicial
da montagem do circo. Montagem que deixa
claro que a imagem do circo, da perspectiva do
menino olhando pela janela, € uma maquete.

Uma atencao artesanal para que a narrativa
documental tenha o tom do teatro popular, do
espelho do circo que deforma, da lei dos contrastes
industrial-artesanal. Uma lei de contrastes que
vem desde o titulo: em italiano e inglés.

I Clowns: a coproducao Italia-Estados
Unidos

“Eu me descobri falando I Clowns" 2 conta Fellini.
O primeiro dos contrastes deste documentario-
teatro € encontrado logo no titulo: / (0s) em
italiano, Clowns (palhagos) em inglés. O encontro
entre o italiano e o inglés remete, por um lado, ao
fato de o filme ter sido pensado em fungao de um
projeto estruturado para uma TV americana; e,
por outro, ao encontro entre a ltalia e a Inglaterra

8 Trecho do filme / clowns transcrito pela autora.
9 FELLINI, 2004, p. 135.

- uma especie de rastro que faz transparecer a
historia da formacao do clown moderno.

Tristan Remy, historiador do circo e personagem-
testemunho de I Clowns, conta que o clown nasce
na Inglaterra ha mais de duzentos e cinquenta anos
e seu surgimento coincide com o desenvolvimento
industrial, sucessiva expansao maritima inglesa e
com a chegada da familia Grimaldi, clowns ingleses
que vieram fugidos da Franga.

Os Grimaldi, de origem obscura, continuadores
dos antigos saltimbancos, acrobatas e mimicos
italianos, herois das companhias de viajantes do
seculo XVIII, foram cagados do teatro e dos palcos
cénicos das feiras parisienses por iniciativa dos
atores de rua, que os viam como ameaca.

Herdeiros da tradicao da pantomima muda,
aqil, conhecida como allitaliana, os Grimaldi,
como muitos de seus congéneres, cansados,
atravessaram o Canal da Mancha e chegaram a
Inglaterra. No entanto, com tao longa viagem, néo
conseguiram mais contar com sua forca e agilidade.

Assim, para impressionar a plateia, inspirando-
se na mecanica, a familia Grimaldi imaginou e
realizou delle macchine a sorpresa - truques
Curiosos e bizarros, acessorios cheios de magia
que constituem ainda hoje o que se chama
comique de materiel ou pantomima inglesa. Essa
pantomima viria a contribuir definitivamente para
a definicao do clown. Como a pantomima inglesa
se desenvolveu a partir da commedia dell'arte,
as personagens da comedia italiana foram
incorporadas em uma cena em que predominava
a mimica acrescida de musica e danca.

Nos seculos XVl e XIX, os clowns nao podiam
falar em cena porque, fora a pantomima equestre
e militar, qualquer agao dialogada era proibida,
sendo considerada uma concorréncia com o teatro
e com a arte dramatica. Era também proibido aos
clowns tocarem instrumentos musicais; isso era
considerado privilégio da cena lirica. Assim, o
clown devia se apresentar como uma espécie
de ndo arte: um ndo musico e um néo ator. Um
tipo solitario que, por tras da mascara pintada,
nao € reconhecido. Nessa medida, pode-se dizer
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que, se a estrutura estética de Fellini € o circo, a
sua busca por ndo atores que entregam corpo e
rosto em suas maos € a busca do clown.

Em toda a sua obra, Fellini procura o nao
ator, aquele capaz de desconstruir sua mascara
social e se entregar ao teatro como espaco vazio
para ser pintado ponto a ponto com a mascara
do clown felliniano. Fellini, que & clown sem
maquiagem, pinta o rosto de cada um de seus
ndo atores com a antimascara social de suas
personagens. Nessa medida, ele se inspira na
commedia dell'arte, que, ao surgir no século XVI,
chega com a principal caracteristica de ser uma
comédia em que o personagem principal € a
mascara, o tipo fisico, o personagem-mascara;
e que a interpretacao, ainda que feita por atores
profissionais, sera caracterizada pelo improviso,
pela satira da propria profissao - commedia
dell'arte sera, portanto, comédia com a agao
de atuar. Em Fellini, sera, entdo, comédia com
a sua propria profissao de cineasta e com a
acao de atuar de sua trupe trazendo para a
sua narrativa uma estrutura de contraste com
as mascaras sociais que se estabelecem em
algumas personagens das quais trata em seus
filmes. Assim, a personagem Cabiria em Noites
de Cabiria (1954) € uma nao prostituta; Gelsomina
em La Strada (1958) € uma nao palhaca; Guido
em 8% (1963), um nao cineasta; em Ginger e Fred
(1084), sao nao bailarinos, Mastroianni um nao
ator, Anita Eckberg uma nao atriz.

Especificamente em | Clowns, seguindo
o contraste, 0 jogo se inverte, e o clown, que
vira protagonista e testemunho, entrevistador
e entrevistado, vai tirando pouco a pouco a
maquiagem, desconstruindo o estado clown e
trazendo a tona a sua mascara social. Jogo de
cena que desvela o reverso dos clowns, que € o
rosto como cenario em uma mise-en-scene que
fala. Nao € o que diz o texto, mas o que diza cena
que se destaca no filme. Fellini nao diz, mostra.
Pinta na tela a critica. Critica clown.

"E possivel dizer que a TV destaca muito mais a
palavra que aimagem"* diz Fellini. Entdo, dentro

©  FELLINI 2004, p. 135.

desse contexto da televisao, ele redesenha a
estrutura e faz um filme em contraplano: se a
trupe de TV é pequena e exige o foco no relato,
ele faz parodia de entrevista, transforma cada
integrante de sua trupe em um integrante-clown, e
na aparente estrutura de relato, faz aimagem falar.
Em I Clowns sao os textos que viram cenarios para
a mise-en-scéne das fotos, das cores, dos filmes
que se desmancham, das cameras, das mascaras
e rostos, da tela de cinema que vira lona de circo.

Da recordacao ao relato: a mise-en-
scene do documentario

A mise-en-scéne da voz narrativa do
documentario costurado pela linha narrativa
ficcional felliniana comeca claramente na Cena
17 (Ufficio Fellini Interno Giorno), com o corte para
uma fotografia do picadeiro do Cirque Moliére
(Figura 1), que esta ao centro de uma montagem de
fotografias de rostos de clowns e cenas tradicionais
de circo do interior (Figura 2), na parede do
escritério de produgao do proprio Fellini.

E nesse escritdrio com sua trupe clown, no tom
Augusto, que Fellini entra em cena como clown sem
maquiagem e apresenta cada um de sua equipe
técnica-clown. Toda vez que sua voz aparece, seja
COMO personagem, seja como narrador, € ai que o
tom documental aparece e faz jogo de cena com
0 entorno em cenarios de fotografia.

O personagem técnico de som, por exemplo,
segura um exagerado microfone direcional e
esta sentado no sofa logo abaixo de sua prépria
fotografia paramentado de clown (Figura 3). Essa
€ a primeira relacao direta cinema-fotografia que,
a partir desse ponto, se estabelecera no filme
sempre na relacao dialética documento historico-
ficcional/micro e macro-historia/relato-narrativa/
fio-rastro/memoria-montagem. Na fotografia,
aparece primeiro o tom aristocratico - Branco -
dos primeiros “circos de cavalinhos". Assim comeca
a sequéncia. Em close da fotografia. E ela a cena.
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Figura 1 - Picadeiro do Cirque Moliere

Fonte: Captura de tela realizada pela autora em /
clowns.

Figura 2 - Montagem de fotografias de rostos de
clowns e cenas tradicionais de circo do interio
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Fonte: Captura de tela realizada pela autora em /
clowns.

Figura 3 - O personagem técnico de som com um
exagerado microfone direcional

Fonte: Captura de tela realizada pela autora em /
clowns.

No filme, Fellini passa a frente das cameras e,
brincando de metafilme com o estilo mediador
do real empirico, apresenta os clowns de sua
equipe de filmagem. Assim, em tela, a estrutura
da televisao, os roteiros, a parodia de uma equipe
clown. Em cena, o clown Augusto (ha trupe) a
servico do clown Branco (na TV), apresenta o

. Trecho transcrito pela autora.
2 Trecho transcrito pela autora.

argumento do filme, o foco da sua pesquisa
inicial, e traz o assunto do passado ao presente
em formato de entrevista.

Maya: Os clowns de entdo, de quando vocé
era crianga, onde estao agora?

Existem ainda? Aquela comicidade violenta
que dava desespero, aquele grande alvoroco
hila... hi... hilariante!

Fellini: Hilariante!
Maya: Sim.

Fellini: Aquele grande desespero hilariante e
espasmodico pode ainda divertir?

Certo, o mundo ao qual tal desespero pertencia
e do qual era expressao nao existe mais. Os
teatros transformados em pistas...

Maya: Um momento, o senhor esta um tanto
veloz demais..

A pesquisa de Fellini busca pela credulidade
infantil, que é prioritariamente Augusto, ao
tom do clown Branco: Circo Orfei de Paris, e a
conversa com o teorico francés Tristan Remy
como personagem do filme. O estudioso do
circo, no entanto, nas maos de Fellini, transforma-
se também em clown. Clown Branco em “tom
professoral”". Dentro do Circo Orfei, uma trupe de
clowns Brancos espera por Remy.

Fellini: A certa altura Remy me perguntou: “Por
que um filme sobre clowns? O mundo do circo
nao existe mais. Os clowns estao espalhados,
desapareceram.

O circo nao tem mais significado na sociedade
atual.” E acrescentou: “Merecia acabar como
acaboul!"?

Nessa mesma sequéncia, Fellini apresenta
o desfile dos figurinos dos clowns Brancos em
picadeiro e corta para os mesmos clowns Brancos,
dessa vez “a paisana” e engravatados, discutindo
com Tristan Remy o fim do circo. Na montagem das
cenas, em jogo de espelhos que define a tensao
entre o artesanal e a industria, a construcao dos
figurinos esta em pauta. De um lado, os proprios
palhacos contam a histéria dos figurinos dizendo
que eles eram feitos pelas maos das proprias
esposas dos clowns; de outro, Tristan Remy afirma
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que, na verdade, os grandes circos ja entregam o
figurino para as grandes grifes da moda. Assim,
Fellini identifica a industrializacao do artesanal.
O artesanato e a industria sdo mostrados
pelo cineasta cartunista frente a frente em uma
pantomima que, na montagem das cenas, coloca
0s mesmos palhagos Brancos, paramentados e em
terno e gravata, fazendo caretas uns aos outros,
brincando de espelho, refletindo de um lado o
palhaco do circo e, do outro, o palhaco da industria.
Em seguida, faz cortes dos closes das
personagens de sua equipe para as fotografias
dos atores, paramentados de seus clowns, nas
paredes do Cirque d'Hiver parasiense - ‘que
virou uma cervejaria”, diz a personagem Maya
transparecendo a critica clownesca a publicidade.
E a fotografia que retém os residuos dos quais
a historia se despediu. O corte rosto-fotografia
identifica a equipe clown de filmagem e o corte
rosto a paisana-mascara deixa clara a passagem
do tempo e, mais uma vez, Fellini transparece
melancolia. Uma melancolia que mostra o rosto
idoso do ator, corta para a fotografia de “o rosto
de gesso” do clown, para quem o tempo nao
passa e, de novo, volta ao rosto idoso do homem,
para quem o tempo passa, envelhece e mata
aos poucos a memoria, uma memoria que, No
entanto, consegue se reestruturar no processo de
recepcao do registro fotografico - os tragos do ser
humano sao conservados apenas na sua historia.
Nesse movimento de montagem, Fellini
estabelece um processo de recepcao que faz
lembrar o pensamento do critico alemao Siegfried
Kracauer sobre a fotografia em O ornamento da
massa. E que a relacao da imagem fotografica com
a imagem da memoria engrandece a imagem da
memoria e envelhece e apequena a imagem da
fotografia. Angustia de imprevisibilidade do futuro
em um Kracauer do entre guerras, angustia de
imprevisibilidade do futuro em um Fellini que passou
pelo entreguerras e se sente perdido na industria:

Quando a fotografia envelhece, arelacao ime-
diata com o original nao € mais possivel. O
corpo de um falecido parece menor do que
sua figura viva. A velha foto da também a im-
pressao de apequenamento do presente. A
vida lhe foi retirada, cuja manifestacao espa-
cial encobre a mera configuragcao do espaco.

De forma invertida se relacionam imagens da
memoria com a fotografia, que engrandecem
0 monograma da vida recordada. A fotografia
€ o sedimento depositado pelo monograma
€ ano apos ano diminui o seu valor de signo.
O teor de verdade do original se retém na sua
historia: a fotografia retém o residuo do qual a
historia se despediu (KRACAUER, 2009, p. 77).

O artificio aqui &, também, do ponto de vista da
relacao cinema-fotografia, uma montagem das
imagens em movimento do cinema, entremeando
os documentos historicos fotograficos responsaveis
pelos sopros de memoria e de uma micronarrativa
historico-melancolica, mas que engrandece ‘o
monograma da vida recordada”. E ai a percepcao
de que o filme € um album de fotografias folheado
pelo narrador, como no filme Roma. Um narrador
que muda constantemente de posicao.

O narrador é ora Fellini, ora Anita Eckberg,
ora Tristan Remy, ora Maya, a clown-secretaria
de producao da equipe ficticia de filmagem,
ora os proprios clowns em relato documental
de memoria. Mas € Fellini quem passa o bastao
a cada um deles, no papel do mestre de pista.
Fellini € o narrador principal dos blocos narrativos
de memoria autobiogrdfica clown, Anita Eckberg
introduz a histéria dos Domadores de Feras, Tristan
Remy introduz os relatos histéricos e a morte do
clown, Maya caricatura um alinhavar da narrativa
geral do filme como uma marionete entre as
maos do mago Fellini. E ela quem transparece
as angustias de ter um roteiro. Ela tem o roteiro
em maos, mas ora rasga o papel, ora & com
inseguranca, ora esquece, e Fellini orienta. E
Maya, entdo, o roteiro em personagem, o néo
roteiro, o roteiro-mascara.

E a estrutura do roteiro do ambito da derrota
e da exacerbacao da fragilidade do homem
contemporaneo e da industria da cultura, muito
especialmente capitaneada pelo cinema e pela
televisao, que chega e tenta se estabelecer em
uma ltalia provinciana, provocando a morte da
estrutura artesanal de representacao. Assim, o
roteiro se estrutura gradativamente da melancolia
a derrota do clown Augusto, entremeado de
esquetes circenses que farao o exato papel
da dupla de clowns Branco e Augusto no
espetaculo do circo: a suspensao do pathos
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narrativo, a mediacao do tragico e do comico da
vida e terminando com um sopro de esperanca
melancolica que € o artificio das sombras que
remete ao cinema de sombras da vanguarda.

A expressividade irritada e agressiva em
caricatura do clown Branco sera amenizada em
contraponto quando Fellini faz uma homenagem
ao clown Augusto Charles Chaplin, ao filmar sua
filha. O inicio da sequéncia traz a sutileza das
bolhas de sabao, desacelera a musica e apresenta
a unica forma de amenizar a agressividade
autoritaria da industria; pela poesia. Uma poesia
que Fellini sempre identifica na gestualidade do
cinema mudo. O falatério que nada diz so podera
seramenizado pelo siléncio poético. A sequéncia
em homenagem a Chaplin termina evocando
Le Notti di Cabiria (1957), na cena em que ela,
recebendo o carinho dos jovens que cantavam
a sua volta, olhava para a camera e agradecia ja
como Giulietta Masina, fechando o espetaculo.
Em / Clowns, a jovem clown tira o nariz e agradece
sorrindo. E ela quem abre a sequéncia que trata
do clown Augusto que é sombra.

As sombras como consideracoes finais

O artificio das sombras no método narrativo traz
em Fellini certa esperanca no discurso e uma critica
de forma. Ao falar sobre a utilizacao das sombras
na ultima cena de / Clowns, e na cena especifica de
Intervista (1987) - onde Anita Eckberg e Marcello
Mastroianni protagonizam uma homenagem
em que reveem La Dolce Vita (1960) e dancam
por tras de uma tela que projeta suas sombras
- ele diz que a sombra remete imortalidade.
‘Nunca se perguntou se a sombra morre’, diz
ele e, assim, da a sombra o tom psicanalitico
junguiano, que é por todo lado destacado em
seu discurso. No entanto, na mise-en-scéne, na
forma do filme, fica clara a critica melancoélica
que reconhece: ndo € mais possivel reencantar o
mundo; a modernidade € opaca em diversos niveis
e a realidade contemporanea nao tem contornos
definidos. O artesanato morre e esta aprisionado.
Assim se pode ler nos relatos dos clowns Augustos.
Relatos que sempre se apresentam em plano que
divide a tela nas relacdes de relato e de prisao do

relato, encanto e desencanto, ordem e obediéncia,
velhice, prisao, espera da morte. A televisao € o
Branco, o cinema € o Augusto.

Trés cenas sao especificas dessa relagcao
em que o tom de derrota e de melancolia vai
gradativamente caindo em abismo de morte,
entrevista a entrevista.

Do rasgo na cadeira que, no entanto, tem
forma de estrela e que € destacado tanto quando
faz ponto de tensao ao artista no quadrante
inferior direito da tela, quanto na composicao
de cores da cadeira com o casaco do artista;
durante o primeiro registro de relato documental
no qual o clown conta a historia do primeiro clown
Augusto Jim Guillon, passando pelo olhar em
lagrimas de um velho clown que chora ao lado
de seu passarinho engaiolado até chegar aos
frios corredores do Palacio da Televisao Francesa,
em que Fellini encontra os Unicos 30 segundos
de registro do clown Rhum e que finalmente
provocam no proprio diretor a fala derrotada
“forse il clown é definitivamente morto", cortada
rapidamente para o esquete da morte do clown
em picadeiro que suspende o pathos narrativo. Tal
suspensao do pathos narrativo € que me parece
a transfiguracao da "‘memaoria em metafora”

Os contrastes - a cadeira rasgada, mas um
rasgo em formato que remete a uma estrela,
0 passaro que canta engaiolado, o projetor de
cinema entre marcas publicitarias - o artesanato
morre, o clown Augusto morre. E Fellini, pintor
da tela, cuida das cores que destacam o tom
da narrativa: cinza. E cinza o casaco do clown a
paisana e da cadeira rasgada, é a cor da gaiola do
passaro e dos cabelos do clown, esta no projetor
com 30 segundos de cena que se desmancha, € a
cor finalmente do casaco absolutamente rasgado
do Augusto que chora a morte em picadeiro. Todos
em tons de cinza, todos remetendo as sombras.
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