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RESUMO

O presente trabalho propde uma analise filmica de "L ‘drmata Brancaleone” de
Mario Monicelli, produzido entre os anos 1965 ¢ 1966.

Na dissertagio procuro, inicialmente realizar um mapeamento da commedia
all'italiana, género cinematografico que se desenvolveu a partir do final da década de 1950
e atingiu seu auge em meados de 1970. Ai destacam-se alguns importantes filmes (Pare,
Amore e Fantasia — 1933, Il Sorpasso — 1962, Divorzio all Ttaliana - 1961, por exemplo) e
cineastas (Luigi Comencim, Pietro Germi, Dino Risi, entre outros) para a elaboracio da
perspectiva cinematografica de Mario Monicelli. Este procedimento permite perceber de
que manewa L ‘Armata Brancaleone se diferencia dos demais, por recuperar um periodo
historico, no case a Idade Média, de uma forma cdmica,

Em um segundo momento, o objetivo € notar como “L ‘Armata Brancaleone”, a
medida em que constrdi uma ficgdo historica no que se refere a Idade Média, dialoga com
alguns géneros literarios relacionadas 3 figura do “cavaleiro andante”, tais como a Cangio
de Gesta, os Romances de Cavalana, o D. Quixote de la Mancha de Cervantes, e também 4
figura da personagem Capitano da Commedia dell’4rte, além de insinuar uma critica a

figura do Condottiero renascentista, presente na cinematografia italiana do periodo fascista.
A ultima etapa consiste numa espécie de analise do filme; um ensaio a partir da

“Morfologia do Conto Maravilhoso” de Wladmir Propp (1984), a fim de estudar o percurso
das personagens dentro da narrativa filmica, num dialogo das personagens entre si e com ©
ambiente aonde se desenrola sua trajetéria e onde se constrdi a nogio de um periodo

historico especificado como medieval.



ABSTRACT

The present work proposes an analysis of Mario Monicelli’s film “L’ Armata
Brancaleone ™, produced between 1965 and 1966.

In the dissertation I try, at first, to map the commedia all’italiana as a movie genre
that started to be developed at the end of the 1950"s and reached its heights around the
1970°s. At this point some films (Pare, Amore e Fantasia ~ 1953, Il Sorpasso — 1962 and
Divorzio all Traliana — 1961, for example) and filmmakers (Luigi Comencini, Pietro Germa,
Dino Risi, among others) are important for us to trace Mario Monicelli's perspective as a
movie maker. This will allow us to perceive mn which ways “L Armata Brancaleone is
different from other films, reconstructing the Middle Ages as a historic period 1n a comic
way.

In a second instance, the objective is to pinpoint how “L’Armata Brancaleone”
builds a piece of historic fiction referring to the Middle Ages at the same time it establishes
a dialogue with certain literary categories related to the figure of the knight, like Cervante’s
D. Quixote della Mancha, the Chanson de Geste or the Cilvary Romances, also characters
like Capitano from the Commedia dell’ Arte. At the same time, the filmmaker hints to a
critic of the renaissance’s Condotiero as a character of the fascist period in the Kalian
Cinema.

The last part of the work contains an analysis of the film 1n the form of an essay,
that was built having as a starting pomt Vladimir Propp’s “Morphlogy of the Folktale”
(1984), so we could study each character’s trajectory inside the narrative, their interaction
with each other and their setting, where an identification with a medieval penod is

constructed.
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Introeducao

Para essa dissertacdo foram assistidos alguns filmes' que desejavam reconstruir
imagens relativas a Idade Média da Europa Ocidental. Dai vieram algumas interrogacdes:
como ¢ possivel recriar uma noc¢do histdrica medieval no cinema? Como seria esta
“realidade medieval™?

O trabalho aqui desenvolvido ndo ambiciona realizar um levantamento de todos
os filmes sobre o periodo Medieval. Alguns levantamentos aqui foram feitos, mas parecen
pertinente, dentre esses filmes que procuram mostrar a Idade Média no cinema, ater-me a
um filme em especifico e propor algumas breves consideracdes a respeito da Idade Média
no cinema.

O filme selecionado para o trabalho foi “I drmata Brancaleone” (1965/1966)
de Mario Monicelli que, juntamente com varios outros cineastas italianos: Dino Risi, Pietro
Germi. Stefano Vanzina {Steno), Luigi Comencini, entre outros pode ser considerade como
um dos mestres do género cinematografico commedia all ‘italiana.

“L’Armata Brancaleone” pode ser considerado também uma commedia
all'italiana. Diferencia-se das demais por ser um dos poucos filmes incluidos no género a
tentar reconstituir um periodo historico. Grande parte dos filmes da commedia all'italiana
abordam situagdes cotidianas contemporineas. Monicelli se utiliza de referéncias 4 histéra
em outros filmes que dirigiu, como “La Grande Guerra” (1959) ¢ I Compagni”™ {1963).
Em "L drmata Brancaleone”, Momcelli monta uma visdo pessoal da Idade Média. que ¢
pano de fundo para uma das constantes de sua obra: o retrato coletivo de personagens que
vivem 2 margem de uma sociedade. O cineasta trata o pericdo medieval de forma comica, o
que ndo era uma abordagem fregiiente em outros filmes sobre ¢ periodo até a produgio de

“L Armata Brancaleone”.

b 7° Selo™ (1937} e A Fonte da Donzela™ (1959) de Ingmar Bergman, “Em Busca do Calice Sagrado”
(1975) e ~Jabberwocky™ (1977} de Terry Gilliam, “Erik, o Viking™ (1989) de Terry Jones, “El Cid™ (1961) de
Anthony Man, “Tvanhoé™ {1952} de Richard Thorpe, "As Aventuras de Robin Hood™ (1938) de William
Keighley e Michael Curtiz, *A Paixdo de Joana d’Arc™ (1928) de Carl F. Dreyer, “A Tragédia de Macheth”
{1971} de Roman Polanski, “Hamlet™ (1648} de Laurence Olivier, “Henrique V™ (1989) e “Hamlet™ (1996} de
Keneth Branagh, “0Q Decamerfio™ (1971) de Pier Paocle Pasolini, “Brancaleone nas Cruzadas™ (1970),
“Bertoldo, Beroldino e Cacasenno™ (1984) de Marto Monicelli, “Excalibur™ (1981) de John Boorman, O
Norne da Rosa™ (1986) de Jean Jacques Annaud.
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Na sistematizacio critico-histérica proposta por Masolino Amico® a commedia
all'italiana desenvolveu-se a partir de 1945 e foi vigorosa até meados da década de 1970°.
Segundo Lino Micciché?, o filme cémico italiano, tornou-se ndo somente um verdadeiro ¢
proprio “género”, mas como ja se relevou. um “macrogenero” que incluiria titulos como
“"Come Persi la Guerra” (1947} de Erminio Macario. “Fifa e Arena {1948} de Totd.
“Pane. Amore € Fantasia "(1953) e “Pane. Amore e Gelosia "(1954) de Luigi Comencini,
“T Soliti Ignoti "(1958) ¢ “La Grande Guerra(1959) do proprio Monicelli. “Pane, Amore
e... (1955, “Una vita difficile” (1961). "Il sorpasso” {1962) e "I mostri” (1963) de Dino
Risi, “Divorzio all'italiona” (1961} e “Sedotia e abbandonaia” (1964) de Pietro Germi,
“Pasqualino Settebelezze” (1975) de Lina Wertmiiller, “Signore e Signori Buona Notte”
(1976). sendo este ultimo um filme em episédios® dirigido pelos cineastas Luigi Comencini,
Nanni Loy, Luigi Magni, Mario Monicelli e Ettore Scola.

Outros cineastas italianos, como Pier Paolo Pasohni, Federico Fellini, Marco
Ferreri € mesmo os neo-realistas Luchino Visconti e Vittorio De Sica chegam a flertar com
elementos pertinentes ao género cdmico, como por exemplo em “Boccaccio 707(1961).
Nesse outro filme em episodios, Visconti realiza o episédio 7 Lavoro”. De Sica “La
Riffa” e Fellini “Le Tentazioni del Dottor Antonio”. Em “Uccellacci € Uccellini” (1966)

de Pier Paolo Pasolini. o cineasta trabalha com Totd’. ator cdmico que se tornou um

? Escritor, tradutor, critico literdrio. roteirista, Atualmente & professor de Histdria do Teatro Inglés na Universita di Roma
111 e critico teatral de La Stampa. I hitpiwww festivaletteratura jt/autore. phpi 7autid=92, capturado em 22/10/02.

* AMICO, Masolino, Lg Commedia all'ltaliana: il Cinema Comico in Italia dal 1945 al 1973, Milano: A.
Mondaderi, €. 1985, p. 3-7.

* Docente de Histéria e Critica do Cinema, atualmente na Universitd di Roma, fundador e atual presidente da
Mostra  Internazionale de! Nuove Cimemaq, diretor. emtre 1960/65, de uma dezena de premiados
curtametragens edocumentdrios, colaborador do longametragem “4il'armi siam fascisti!” desde a metade
dos anos 30. Publicou entre outros “H cinema italiano degli anni'707 1980%), “Visconti e il
neovealisme "(1990). Dirige o periddico “La Scena e lo Schermo ™.

* MICCICHE, Lino, Cinema Italiano: gii anni’ 60 e olire. Venezia: Marsilio Editori, 1998. p. 133,

% Pois bem, uma das formulas com as quais a producdo procurou o sucesso junto ao piblico “médio™ urbano e
3 primeira vista foi um filfio em particular ou um subgénero da “commedio qll 'iteliana” o “filme em
episédios”, mediante o qual se procurava unir ¢ maior munero possivel de atores de nome ¢ encenadores de
sucesso capazes de costurar seus roteiros. O filme em episddios triunfou de modo especial durante 1963, 1964
€ 1965, isto € nos anos da crise cinematografica, mas entre 1961, ano em que a formula foi langada com
Boccuccio 70 € 1969, ano em que Fangelo 70 (depois chamado Amore e Rabbia) pareceu constituir o dltimo
sonho, circularam sobre nossas telas cerca de cinqenta produges (ou co-produgdes) pluriepisddicas
assinadas raramente por um € quase sempre por dois, &rés, quatro, ¢ince, até seis diretores, MICC ICHE, Lino,
Cinema [taligro: gli anni” 60 e oltre. Venezia: Marsilio Editori, 1998 p. 147,

7 A importancia do comico italiano Totd, nome artistico de Antonio de Curtis Gagiiardo Ducas Comneno di
Bisanzio, talvez esteja no fato deste ator, estritamente cdmico, ter sido um representante da commedi
all'italiana anterior a tomada de consciéncia ideoldgica do género. A sombra do neo realismo, absorvida pelo
génerc ao final dos anos 30 e inicio dos 60. Totd traz 3 memdria a imagem do cdmico popular que teve sua
performance elaborada no teatro popular: caracterizagdes histrifnicas, construidas a partir de expressdes

....
tad



emblema da comédia popular cinematografica italiana. Ja em “La Grande Bouffe” (1973).
Marco Ferreri utiliza elementos grotescos ao exibir um grupo de amigos que se retne ao
redor de uma mesa para comer animalescamente até a morte®, assim cria uma certa
comicidade escatoldgica, para criticar a burguesia italiana.

Trata-se de um conjunto de filmes que possuem caracteristicas que suplantam o
cdmico e apropriam-se de elementos de procedéncias diversas, como serd observado ao
longo da dissertagdo. O género cOmico italiano sempre pareceu indeciso quanto a
atribuicdes do que seria uma comédia®. A comédia cinematografica italiana, segundo o
proprio Mario Monicelli, sempre procurou mostrar o lado ridiculo de eventos considerados
sérios, como por exemplo, a morte, dramas familiares, problemas sociais, a guerra, entre
outros temas. Talvez por este motivo, o género cbmico cinematografico itahano tenha
construido uma t€nue ambigilidade em suas manifestacdes, levando a uma indefinicdo de
género, onde 0 cdmice se mistura a elementos, muitas vezes dramaticos e até tragicos.
Dessa forma, o titulo Commedia All'Italiana, pode ser considerado apenas um rétulo para
uma melhor identificacdo desse género cinematografico especifico.

O cineasta Mario Monicelli, que pode ser considerado um dos fundadores dessa
Commedia all 'ftaliana, confirma essa tendéncia. Como remanescente do periodo fascista,

embora antifascista'’. Monicelli procurou dar a comédia italiana no cinema uma face mais

faciais e corporais, de onde tira sua habilidade cdmica que centraliza a ac3o dos filmes gue protagonizou de
maneira contumaz. Totd toraou-se um emblema do cémico popular cinemategrifico italiano, assim como
Cantinflas, o proprio Oscarito e até mesmo Charles Chaplin. Nos filmes deste comico, a dupla Steno e
Monicelli tiveram oporfunidades para exercifar suas técnicas de roteirizaco e diregio e, no filme “To1d cerca
case” de 1949, j& conseguern imprimir um pouco do estilo que posteriormente faria de Monicelli um
renovador do género cdmico no cinema italiano.

¥ SODRE, Muniz e PAIVA, Raquel, O Jmpério do Grotesco. Rio de Janeiro: Mauad, 2002. p. 93.

? O propric Dante mostra nas suas declaragBes tedricas uma certa inseguranca na questdo da classificacio
estilistica da Comédia. Na sua De vulgari eloguentia, na qual mata da poesia das Canzoni, e sobre a qual a
Comédia ndo parece ter ainda deitado quaiguer sombra, Dante faz ao estilo elevado e tragico exigéneias muito
diferentes daquelas que cumpre mais tarde na Comédia: muite mais estreitas com respeito a escotha do objeto,
muite mais puristas e fazendo maior questdo da separacio dos estilos quanto a escolha da forma das palavras,
Estava, entdo, sob o efeito da poesia do tardio provencal, estremamente artificiosa e destinada exclusivamente
a um circulo escolhidos de iniciados, e do st nuovo italiano, e vaiu a isto a antiga doutrina da separagdo dos
estiles, da forma como continuavam a vegetar nas obras dos tedricos medievais da arte retérica. Nunca se
libertou totalmente destas opinides; sendo, ndo teria chamado sua grande obra Comeédia, em nitido contraste
com a definicio de Virgilic da Ereida como alta tragédia (Inferno 20, 113}; parece, portanto, gue ndo quer
incomodar a dignidade do estilo trigico elevado para a sua grande obra; a isto junta-se, ainda, a justificacio
que da na décima parte da sua carta a Cangrande para o nome Comédia. Tragédia e comédia diferenciam-se,
assim diz na mencicnada, em primeire lugar pela marcha da acdo, que levaria, na tragédia, de um comego
trangiiile e nobre a um fim terrivel, ¢ na comédia, de forma contréria, de um comego amargo a um fim
feliz{...), AUERBACH, Erich, Mimesis. Sdo Paulc: Perspectiva, 1994. p. 162,

" “En trabalhava naquele periodo, era antifascista, sempre fui, por isso posso dizer que o cinema dos
“telefones brancos” {inha apenas ¢ defeito de mostrar exclusivamente o lado positivo do Pais.” SABATINI,
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acida. aproveitando-se do comico para expressar suas inquietagdes com respeito as diversas
contradi¢des da sociedade italiana. Nio fez isso sozinho, pois a gerag¢do de cineastas
italianos de Monicelli. fo1 responsavel por uma transi¢do entre uma comédia mais ingénua e
outra mais engajada.

Monicelli, alem de ser wm dos dltimos representantes de toda essa importante
geragdo de artistas cinematogrificos italianos que continua vivo, possul hoje uma
filmografia de vulto consideravel. "L 'drmata Brancaleone” talvez seja o seu filme mais
lembrado ao lado de “dmici Miei” (1975), “Parenti Serpenti” (1992), “Cari Fottutissimi
Amici” {1994). esses mais recentes. Monicelli imprime em seus filmes um estilo pessoal,
marcado pela ironia, sarcasmo e sutileza no uso do nso para lidar com situagdes insdlitas,
de humor negro ¢ circunstancias consideradas sérias. Neste sentido, L'drmatta Brancaleone
narra a trajetoria de um grupo de marginais que se juntou a um cavaleiro andante
decadente. conhecido como Brancaleone da Noércia, para conquistar Aurocastro, um feudo
na Puglia'!, regido localizada ao Sul da Peninsula Italica.

O ponto de partida para o desenvolvimento da narrativa filmica esta na
descoberta do registro de propriedade do feudo pugliese, um pergaminho roubado de um
nobre cavaleiro, Amulfo-Mao-de-Ferro— Vassalo do Principe Oton, o Topa Briga. principe
do Sacro Império Romano Germinico, Sabichdo da Sax6mia, Duque de Battenberg e
Pomerédnia ~ por trés aventureiros que sobrevivem a imvas3o de uma aldeia por uma horda
de barbaros. A partir da leitura deste documento, o filme se desenrola numa seqiiéncia de
episodios. onde sdo narradas as aventuras deste Exército no decorrer de sua jornada rumo a
Aurocastro. tendo como pane de fundo uma Peninsula Italica medieval desagregada em
diversas tmagens que compdem uma visdo particular dos autores do filme sobre a realidade
medieval italiana. O exiguo Exército de Brancaleone ocupa o centro da narrativa, que ©
apresenta desde sua formagdo até a chegada ao dito feudo. sua breve conquista e a perda

deste para seu legitimo e documentado proprietario, Arnulfo-Mao-de-Ferro.

Mariano ¢ MAERINI, Oriana. Mmiervista a Mario Monicelli — la sostenibile leggerezza del cinema. Napoli:
Edizione Scientifiche Italiane, 2G01. p. 48.

"A Puglia era um caminho de retorno ao longo do mar, um itinerdrio medieval costumeiro, uma via ficil
para quem voltava do Oriente, também porgue a costa adridtica da parte central da regidc era uma das
pouquissirnas regides meridionals nfo pantanosas € contaminadas ¢ sede de uma civilizagfo wbana e
mercaniil. O gedgrato mugulmano, Edrisi ne século XII, ou oS peregrinos em reiomno da Terra Santa
capitaneados por um Anselmo Adorno di Bruges ne Quattrocenic deram descrighes eficazes, deixando
imersos na obscuridade os portos & despopulados centros da Murgia interna, inseridos em vastos organismos
feudais. MASELLA, Luigi e SALVEMINI, Biagio {org.}, Storia d Ttalia — Le vegioni dall Unité a oggi - La
Puglia. Toring: Giulio Einaudi Editore, 1989, p.5.

p—
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L 'Armata Brancaleone conquistou uma repercussio longeva junto ao publico e
a critica. talvez por se tratar de um filme gue sintetiza algumas caracteristicas que o
colocam para além de classificagdes de género. E possivel enquadra-lo como Commediu
all'Italiana por suas ligagdes com as herancas teatrais da comédia na Peninsula. A criacdo
de personagens tipificadas e a estrutura episédica da narrativa podem justificar sua ligac¢do
com a Commedia dell Arte”.

Também € possivel considerar em L 'Armata Brancaleone uma estética
histdrico-social, que mostra uma mescla de elementos componentes da formacdo do que se
considera o povo italiano, num determinado lugar fisico e temporal. Espago em que se
delimita a Idade Média. localizada ao sul da Peninsula Italica. Esta utilizacdo de elementos
de cunho social no filme de Monicelli aproxima-o das caracteristicas do neo-realismo
cinematografico italiano. E possivel destacar em L Armata Brancaleone, sobretudo uma
descoberta da paisagem italiana. o gosto pelos ambientes naturais € o emprego dos
dialetos”. Elementos provavelmente herdados do neo-realismo italiano na direcio do
cémico, elaborado através da utilizaciio do realismo grotesco™, proveniente da heranga
teatral popular italiana, presente na Commedia dell Arte.

Todas essas referéncias presentes no filme conferem a L 'Armata Brancaleone,
uma estética popular, no que se refere ao resgate de elementos provemientes da cultura do
povo italiano. Contudo, Mario Monicelli imprime uma visdo planejada desses elementos
populares, o que, de certo modo reflete sua formagdo de historiador e filésofo, ou seja, o
cineasta se coloca como um observador da cultura popular, organizando racionalmente seus
elementos numa narrativa que transpde esses elementos, difundindo-os através do cinema.

L ’4rmata Brancaleone provavelmente inspirou outros filmes sobre o periodo

medieval. Pelo menos dois filmes do grupo inglés Monthy Python — “Moenthy Python and

2 Criagio italiana do meade do século X VI, funde tradicdes populares medievais como a do mimo e do jogral
com ¢ espirito da Renascenga. Atingem no produto final uma dramatizacdo improvisada com personagens
fixos, baseada em roteiros ao invés de textos. Ela da toda a primazia ac gesto e ao visual, para deixar a
palavra em segundo plano. (..)Tendo se difundido vastamente na Europa durante os séculos (do XVI ac
XVIID, muitos de seus procedimentos ¢ técnicas foram incorporados a cutras modalidades de espeticulos
populares, alids fontes da comédia italiana. VASSALOQ, Ligia. 4 Cuangdo de Rolando. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1988 p. 126.

'* FABRIS, Mariarosaria, pp. 64-66.

YDenominamos convencionalmente ‘realismo grotesco ao tipo especifico de imagens da cultura cémica
popular e todas as suas manifestagdes. (...) O florescirnento do realismo grotesco € o sistemna de imagens da
cuitura cémica popular da Idade Média e o seu apogeu é a literatura do Renascimento, BAKHTIN, Mikhail
Mikhailovich, 4 Cultura Popular na Idade Media: o Contexto de Frangois Rabelais. Sio Paulo: Editora da
Universidade de Brasilia: Editora Hucitec, 1987, pp. 27-28.
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the Holy Graal”de 1975, uma satira a demanda do Santo Graal do Ciclo Arturiano e
“Jabberwocky” de 1977 — remetem so filme de Monicelli, quanto ao tema e também a
estética filmica. Essa estética almeja a crueza dos acontecimentos. por meio de uma
ambientacdo grotesca. na qual valores medievais e relacionados 4 cultura popular daquela
epoca, criariam uma realidade filmica considerada cdmica e rude. Uma “realidade
medieval” que. ao parodiar os romances de cavalaria cortés, opta pela ironia da
transformag¢do do cavaleiro andante em anti-herdl, um dos aspectos que aproximam
Brancaleone e o D. Quixote de Cervantes,

A ldade Média freqiientemente foi mostrada no cinema italiano” num tom de
seriedade, por vezes ufanista, que constroi uma mitologia composta de grandes feitos e
personagens historicos considerados “herdis nacionais”. Ao remeter sua narrativa para um
periodo histénice tio distante como a Idade Média, Monicelli também satiriza uma parte da
producdo cmematografica italiana do periodo fascista, que procurava associar a imagem de
personagens historicos a figura do lider Benito Mussolini. Um dos exemplos dessa
filmografia seria o filme Scipione. I'dfricanc (1937), de Carmine Gallone. O filme de
Monicelli faz uma referéncia aos herdis presentes na filmografia produzida durante o
periodo fascista. utilizando-se do 1150 e, assim, realiza uma critica ao ditador italiano e, por
decorréncia. aos regimes totalitdrios e autoritirios. Essa critica construida através do
registro ¢comico € modulada pelo realismo grotesco. que aproxima o filme de uma certa
“barbarie”, imputada a condi¢do medieval onde se desenvolve a narrativa filmica.

No plano da analise da narrativa filmica, s3o perceptiveis as qualidades
literarias do filme de Mario Monicelli e, mais especificamente, a personagem do cavaleiro
andante que enreda analogias e relacdes de intertexto com algumas obras literdrias sobre a
cavalaria andante. Valendo-se da Cangdo de Gesta, dos Romances Corteses, d'0
Engenhoso Fidalgo D. Quixote de La Mancha e da manifestacdo teatral popular italiana da
Commedia dell’4Arte, o filme se utiliza do literdrio e do cdmico para compor sua narrativa.

Nesta direcdo, a proposta do teérico russo Wladmir Propp, em sua analise do
conto maravilhoso®, torna-se um modo de entender, que a estrutura narrativa de L 4rmata

Brancaleone & disposta em episddios costurados por um fio condutor centrade na marcha

1 Jean Pierre Bleys lista 119 filmes italianos sobre a Idade Média, no periodo que vai de 1931 a 1979.
BLEYS, Jean-Pierre, Filmographie des films iraliens sur le moven-dge. In Les Chiers dela Cinemateque (Le

Moven Age wu Cinemal, . 42-43, pp. 157-164.
¥ PROPP, Viadimir, Morfelogia do Conto Maravilhoso. Ric de Janeiro: Forense Universitdria, 1984,
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do parco Exército de Brancaleone, que quer conquistar Aurocastro, feudo da Puglia. Esse
modo de desmontar a narrativa filmica permitiu um mapeamento das referéncias no filme
para a constru¢do de uma visdo particular do periode medieval. tendo como ponto de
partida moldes narrativos respaldados na fic¢do literaria.

Através da utilizacio dos recursos filmicos. Monicelli apropriou-se de
referéncias literarias para transmitir uma visdo do periodo medieval, sem a preocupagio
maior de recorrer a uma fidelidade em fatos histéricos. Logo, a retdrica € o topos retdrico
acabam aftan¢ando o teor historicizante do filme.

L’Armata Brancaleone nao é, certamente, um panorama completo do que
significou viver na ldade Média. O filme se conforma em proporcionar algo menor: uma
olhada em algumas formas de vida, conflitos e personagens considerados “caracteristicos”.
numa variedade de culturas que se avizinhavam nessa regido medieval, hoje italiana. Talvez
seja uma oportunidade de apreciar um cinema de puro entretenimento €, a0 MESMO tempo

aprender um pouco de histéria. O que ndo ¢ mal.
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I - 0O Cémico e o0 Histérico: duas linhas constantes do cinema italiano

O riso € umg grma de destruicdo;
ele destrdi a falsa auioridade e a falsa grandeza
daqueles que sdo submetidos ao escdinio.”

Vladimir Propp

No volume 1I da Critica de Cinema no Suplemento Literario, o importante e
prestigiado critico de cinema Paulo Emilio Salles Gomes afirmou, no artigo “Um  catdlogo

histdrico™ de 29 de Outubro de 1960:

Na série de livros-albuns editados pela Cinemateca do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, por ocasifo das mostras de filmes, o que possul interesse mais
permanente € sem divida o Cinema Italiano'.

Esse catalogo ¢ dedicado a historia do cinema italiano entre o seu aparecimento
na [tdlia em 1896 até de 1960. quando da realizago dessa mostra. Adiante Paulo Emilio

acrescentava:

Em artigo recente publicado no Jornal do Commércio, o romancista Otavio de
Faria, figura de relevo histérico no movimento brasileiro de cultura cinematografica,
escrevendo sobre as retrospectivas organizadas durante os Gltimos trés anos pela
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rie de Janeiro, acentuava que, de todas, a
mais reveladora fol a rtaliana, A impressio final, com efeito, dada pela seleclio das
peliculas apresentadas no Rio e em S3o Paulo, ¢ a de que o cinema italiano foi bom
sempre que existin.”

No inicio desse livro-dlbum eram designadas as “constanies no cinema
italiano’™, onde se listava entre outros subtitulos: o filme histérico, a linha cdémica, o

divismo® e a tendéncia realista’,

" EMILIO. Paulo, Um catdloge histérico. In Critica de Cinema no Suplemento Literdrio. {vol. Tl}. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1981, pp. 273-281.

* Idem Ibid.

* In Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — IIT Festival Cinematogrdfico — HISTORIA DO CINEMA
ITALIANG ~ I1896-1960. p. 5.

* O divismo italiano, além de oficialmente reconhecido, é fendmeno antigo e permanente, tendo precedido e
provaocado o estrelismo hollywoodiano. Constituiu uma invencio de tanta importancia guanto outra
contribuicdo do cinema italiano, a que instalou com Cabiriv a wadicdo do super-espetacule cinematogrifico,
inspirando ao grande David Wark Griffith a realizaco triunfal, dois anos apds, de Intolerance. Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro — III Festival Cinematogrdfico — HISTORI4 DO CINEMA ITALIANO — 1896-

1960.p. 5.



Tomando-se por base este conjunto de referéncias criticas da década de 1960,
poder-se-ia perceber em L ‘Armata Brancalene, a presenca marcante de duas dessas “linhas
constantes” do cinema italiano: a histdrica ¢ a cdmica.

E interessante, portanto, comentar brevemente essas duas linhas {a comica e a
historica), presentes no filme de Monicelli, que se integram ¢ mostram novas facetas dessas
linhas de género. que sempre foram constantes do cinema italiano, com o intuito de
localizd-las na histdria desse cinema e de perceber como Monicelli® se utiliza do cémico na
criacdo de um filme que pretende tratar de temas relacionados ao histérico.

A presenca do comico para abordar eventos considerados histoéricos traz uma
nova visdo no trato dessa tematica. Porque os filmes sobre historia na cinematografia
italiana, na sua larga maioria, procuravam recriar a historia por meio de uma seriedade
heroicizante e patridtica. Monicelli pde isso em questdo em L Armata Brancaleone e em
outros filmes sob sua dire¢io, como por exemplo em La Grande Guerra (1959) e [
Compagni (1963). que retratam, respectivamente, imagens da Primeira Guerra undial e de
uma greve de operarios, ocorrida em Torino no século XIX.

A partir dessas duas linhas pode-se sugerir que Monicelli imprimiu em
L’Armata Brancaleone uma relagdo complementar entre elas, chegando a inovar na linha

historica, através da utilizacdo do recurso cdmico com provaveis intengdes de satirizar uma

* Em um fitme “napolitano™, Sperduti nel buio (1914), de Nino Martoglio, encontra-s¢ a primeira semente do
realismo italiano — “uma obra a qual se referird o Centro Experimental que nos anos 40, pois que estard
proximo o advento desse realismo do qual Umberto Barbaro pode dizer que se tratava de uma maneira de ver
o mundo e que, na sua expressividade, transforma-se em arte™ (Patrice-G. Hovald, Le Néo-Realisme Italien).
“Quando falamos de realismo ou neo-realismo cinematografico, queremes designar apenas wm clima cormm,
proposto aos cineastas através de problemas da época a que se modificam segundo as circunstincias; (...)
realisimo épico de urm Blasetti e realismo caricatural e pequeno-burgués de um Camerini; em nossos dias, neo-
realismo de Visconti, neo-realismo de um Verga, neo-realismo de um De Sica, neo-realismo de Paisé neo-
realismo de 4lemanha, Ano Zerc; mas jamais a formulz “neo-realista” querendo significar artificialmente
novo “naturalismo™ para fotografar pecas anatdmicas da realidade conforme uma téenica indiferenternente
aplicada por qualguer um™, Anténio Pietrangeli), In Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — HI Festival
Cinematogrdfico — HISTORIA DO CINEMA ITALIANQ — 1896-1960. . 8.

¢ Monicelli prefere uma comicidade menos facil, mais elaborada. Que nfo é apenas mais pretensiosa, prova /
soliri ignoti {Os eternos desconhecidos) de 1958, exibide no Rio, em 1959; usando apenas os recursos do
grotesco, do imprevisto, o filme provoca uma hilariedade quase constante, as vezes quase frenética, provando
que isto pdo é apanigio da “chanchada™ Nao considerando La Grande Guerra, ja premiade em Veneza, mas
ainda ndo conhecido no Rio, e que portanto ainda nfo pode ser usado como referéncia, [ soliti ignoif nao é
apenas o methor filme de Steno e ou Moricelli, em duo ou em solo, mas uma realizacio verdadeiramente
excepcional. E justamente aguela que em liphas temdticas de Vita de Cani e Guardie e Ladri atingem a
verdadeira maturidade, um impacto permanente de ponta a ponta. DANTAS, Nelson, Steno ¢ Monicelli. In
Museu de Arie Moderna do Ric de Janeiro — I Festival Cinematogrdfico — HISTORIA DO CINEMA

ITALIANO — 1896-1960. p. 75,
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personagem historica de uma época: i/ Duce Benito Mussolini, utilizando-se da

reconstrugdo de um periodo da histona italiana como pano de fundo.
1. Mapeamento da Comédia Cinematografica Italiana

No mesmo livro-dlbum, publicado pelo Museu de Arte Moderna do Rio de
Janetro quando da mostra de Cinema Italiano, Ruda de Andrade discutia que a natureza do
género ¢dmico no cinema italiano” encontrou uma indecisdo que nos leva a duvidar da
existéncia de um estilo nessa comédia. * E reforca que com o evento do som o cinema
italiano produziu — conforme Gromo — “peliculas que oscilavam entre a comédia e o
espetdculo de aventuras, a comédia e o drama, a comédia ¢ um sucedéneo de tragédia™.?

As frontetras da commedia all ‘italiana com outros géneros cinematograficos é
difusa, havendo uma interseccdo entre o lirismo de historias amorosas ¢ o engajamento
politico social. Adiante. Ruda acrescentava que essas miltiplas férmulas caracterizariam o
cinema do tempo do fascismo que trocou o delirio do divismo e da personalidade individual
pelo cor-de-rosa dos telefones brancos. que escondia as camisas negras dos fascistas atraves
de um sorriso amarelo camerinesco'’.

Particular sucesso tiveram nos anos do regime fascista (1937-1943) os filmes dei
telefoni bianchi {dos telefones brancos), definicio colocada em wso comum pra indicar um género
de filmes de evasio constiiido de melodramas romianticos e comédias sofisticadas ambientadas
geralmente na alta burguesia italiana, privados de qualquer referéncia i vida cotidiana das classes
subalternas. A expressdo "Telefoni Bianchi” &, ironicamente utitizada, para dar a idéia de luxo, pois
suas producdes eram rodadas em locacdes internas, ambientadas em saldes enormes, amplos living-
rooms, quartos faradmicos, cenografados com divds opulentos, grandes escadarias internas, tapetes
orientaig ¢ sobre uma mesinha de marmore ou de vidro ¢ indefectivel telefone branco: simbolo de
esnobismo provinciano, correspondente a um comportamento artificioso, contrastantes com 0
publico proletaro e de pequena burguesia gue utilizavam telefones negros. Alguns criticos tém
identificado este filo cinematografico como o cinema oficial do perfodo fascista capazes, mais do

que as superproducdes historicas realizadas no mesmo periodo, de transferir as tensdes sociais da

TEMILIO, Paulo, Op. cit. p. 275.
5 ANDRADE. Ruda de. A Linka Cémica. In Museu de Arte Moderne do Rio de Janeive — [l Festival

Cinematogrdfico — HISTORIA DO CINEMA ITALIANG - 1896-1960. p. 6.
? Idem, ibid.
" ANDRADE, Ruda de, Op. cit. p. 6.
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epoca para um plano de total irrealidade. Entre os autores/diretores que freqiientaram o
género os mais conhecidos sdo Goffredo Alessandrini, Mario Camerini, Mario Mattoli,
Amleto Palermi, Rafaello Matarazzo. Vittorio De Sica estreou como ator no filme Grande
Muagazzini de Camerini. no ano de 1939

Para Ruda de Andrade. esse estilo de comédia pequeno-burguesa que obteve
certo tom na época do fascismo devido a contribuicio de Mario Camerini'® — que por isso
se tornou ¢ her6i do cinema italiano dos anos trinta — ndo nos atrai. Ele considera a comédia
cinematografica italiana despersonificada, uma espécie de sub-género que se recupera, no
cinema contemporanec 2 mostra realizada pela Cinemateca do MAM carioca, com a
concretizagdo de certas aspira¢des que levaram o género cémico cinematografico italiano
ao que ele chama de comédia neo-realista.”® Ruda se interessa pela comédia que se elabora
a partir dos atores de estilo e de génio' que realizaram a vontade da comicidade no cinema
italiano através da criacdo de personagens permanentes. Chegaram a criar uma escola
dialetal. Utilizaram o social e 0 homem para atingir uma comunicaclo cémico sativica
universal. E nos melhores casos (Toto. por exemplo) conseguiram certa comicidade
autonoma e pura. dignas das tradigdes teatrais e literdrias da melhor Irdlia ®

Ruda procura promover a descoberta de um cinema comico italiano que parece
evoluir numa trajetoria na historia da cinematografia italiana.

Realmente. a comédia cinematografica italiana, tida como género
cinematografico, existiu desde o inicio da historia do cinema italiano, mas consolidou-se,
enquanto estilo. a partir do final da década de 1950. Ruda identifica no filme de Vittorio de
Sica e Margadonna: Pane. Amore e Fantasia(1953) 0 marco de um novo tempo’, que

atingiu 0 seu auge nos anos 1960 e 1970 naquele mercado cinematografico. Nas décadas de

“In www. shortvillage.com/da_home/etno/storia/regime_fascistahtm e www. bsfueducn/ chinese/ site/
tayuxifitalie/film 1.him, capturados em 01/06/02.

20 cineasta Mario Camerini, mesmo realizando filmes de cunho fascista, aparece quase tinico como
destoante da tendéncia a se alinhar ao regime de Mussolini. AMICO, Masoline, La commedia all” italiana: Il
Cinema Comico in Italia dal 1945 ol 1973, Milane: Arnaldo Mondadori Editore, 1985 p. 22.

'* ANDRADE, Rudé de, Op. cit. p. 6. _

" Neste mesmo catdlogo encontram-se textos dedicados aos chamados comicos primitivos do cinema italiano,
entre os quais se incluem: André Deed, Ferdinando Guillaume, Marcel Fabre, e os cOmicos da [tilia
milionéria: Antonio de Curtis (Totd), Aldo Fabrizi, Alberto Sordi € Renato Rascel. In Museu de 4rte Moderna
do Rio de Janeiro — HI Festival Cinematogrdfico ~ HISTORIA DO CINEMA ITALIANO — 1896-1960. pp. 10-
14e 7779,

B ANDRADE, Ruda de, 4 Linkg Cémica. In Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — III Festival
Cinematogrdfico — HISTORIA DO CINEMA ITALIANO ~ 1896-1960. p. 6.

8 Ldem ibid,



1930/1940. quando integrou-se as imposicdes fascistas, esta comédia, como tendéncia
cinematografica autdnoma, mostrande uma indecisio estilistica, desenvolveu-se
inicialmente a partir da pratica de artistas provenientes do teatro, sobretudo do teatro de
revista e, transformou-se num género em sintonia com o gosto do publico italiano.,
amparando ¢ totalitarismo do regime.

Nos primeiros sete anos de poder, houve um desinteresse do governo fascista
pelo cinema e o aumento da censura exercida pelo regime diminuiu o desenvolvimento
cinematografico italiano que ja estava com em baixa. devido a quebra da produgio ocorrida
com o final da Primeira Guerra Mundial. A média de producfo nesta fase era menor do que
vinte filmes por ano {dez vezes menos que antes)'’. A partir dos anos 1930, Mussolini com
seu genro, Galeazzo Ciano, retoma 0s investimentos na producdo cinematografica.

A campanha de retomada do cinema sob a orientacdo de Mussolini divulea,
através do semandrio Crifica Fascista, “o cinema como arte fascista por exceléncia”.
Mussolini justificava suas aspiragdes ideoldgicas, por meio de um cinema que impunha um
idioma italiano oficial. que ainda nio era a lingua falada em toda a Italia, mas que deveria
se tornar um elemento de unifica¢do nacional, amparado também na mudan¢a do cinema
rmudo para o sonoro.'*

Em 1932, com o subsidio do Estado criou-se o Festival de Veneza e, em 1937,
os estudios da Cinecittd, que permite a4 cinematografia italiana alcancar, em 1942, o
primeiro lugar em produ¢do cinematografica em toda a Europa”. Desde 1934, o conde
Ciano foi o chefe dos servicos de imprensa e propaganda do regime, de modo que o
controle de censura, orientacio e financiamento da producio cinematografica estavam. pelo

menos em tese, nas mios do governo fascista.™ Como diz Masolino Amico:

o fascismo desencorajou na fonte (coisa facilima de se fazer, dado o controle total
exercido sobre a producio} qualguer representacio negativa da Italia contemporinea.
Excluindo todo tipo de crinica negra, narrativa de misérias, mal humores, conflitos
socials, atrasos e até mesmo de pecados burgueses como o adultério, este cinema
apresenta, portanto, um pais sempre feliz e otimista (...)."'

" HAUSTRATE, Gaston, @ Guia do Cinema - Iniciacio & Historia e Estética do Cinema. Lisboa: Editora
Pergaminho, 1991 p. 13,

B CARRIL, M. Martinez. De como el fascismo quiso hacer cine. se metié en un lic v algo wds. In Cmemateca
Montevideo. ano V. n° 27, setembre, 1981, P.25

" HAUSTRATE. Gaston. Op. Cir. p. 13,

*® CARRIL, M. Martinez, Op. i1 p. 24,

= AMICO. Masoline. Op. ¢ir. p. 19,

L)
Lk



Esse pais idealizado nas telas cinematograficas ndo apareceu, ao menos, em
alguns dos filmes de Mario Camerini, por sua constdncia em refutar o sentimentalismo e
pela propensdo em ocupar-se de classes populares ¢ ndo de burgueses e, ainda, pela
preocupacdo com a verossimilhanca de ambientes e situacles. G Uemini che
Mascalzoni”, tendo como protagonista Vittorio De Sica, em seu primeiro éxito
cinematografico, foi rodado 20 ar livre na Feira de Mildo. Qutros filmes de Mario Camerini
como "1l Cappelio a Tre Punti” (1935} mostrava em suas cenas iniciais uma massa de
ctdaddos revoltada contra os governantes; “Signor Max "(1937), também com a atuac@o de
Vittorio De Sica, tratava do conflito entre o proletariado e a aristocracia®™ Esses filmes
sofreram cortes e imposi¢des da censura do regime fascista por sua tematica considerada
impropria.

Um outro cineasta desse periodo € Mario Mattoli que, segundo Amico, ndo teria
o mesmo status artistico de Camerini, por seus filmes estarem mais integrados a producdo
dos chamados filmes de “telefoni bianchi”. Sua importincia, nesta época, deve-se a sua
versatilidade em trabalhar come produtor e diretor de trinta e um filmes entrel934 e 43.
Trouxe do teatro de revista um encadeamento da narrativa por meio de episodios e
esquetes, que resultaram na producdo do filme “La Segretaria per Turti (1933, dirigido
por Amleto Palermi. Também realizou pequenas comédias, como por exemplo “Musica in
Piazza” e um grupo de filmes sentimentais batizado de “Film che Parlano al Vostro
Cuore”: “Luce nelle Tenebre”(1941), “Catene Invisibili "(1942), “Stasera Niente di
Novo "(1942), “Labbra Serrate (1942) e “Ore 9 Lezione di Chimica (1942,

Jean A. Gili** destaca o cineasta Mario Soldati come uma outra uma excegio a esta
regra, por assumir uma postura critica em relacfio 3 realidade italiana do pos-guerra e, de passagem,
exprime seu rancor por uma burguesia cheia de preconceitos, utilizando-se do recurso comico.
Segunde Gili, Mario Soldati era qutor de comedias brilhantes no final dos anos trinta (Due milioni
per un sorriso, 1939: Dora Neison, 1940; Tutio per la donna, 1940), Solduti restemuniha uma
vontade de extrapoiar os esquemas espetaculares pava lancar um olhar sobre a realidade ao seu
redor.” Gili também destaca dois atores que marcaram época na comedia italtana: Macario,

sobretudo em dois filmes do diretor Carlo Borghesio: “Come persi la guerra” de 1947 e

2 AMICO, Masoline. Op. Cit. p. 22,

= i http/fwww.italica.rai.itoineme/ filmografie/rossellini Lhim, capturado em 01/06/G2.

* Professor de Histéria do Cinema na Universidade de Paris I, membro da revista “Positif™ e represemtante
artistico dos Encontros de Cinema Italiano d"Anecy, autor de "La Comédie ltalienne ™.

¥ GILL Jean A p. 74,
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“Leroe della Strada™ de 1948, Os rotetros destes filmes foram escritos pela dupla. ainda
jovem, Stefano Vanzina (Steno) e Mario Monicelli. E nesta época também ~ entre os anos
1945 e 1948 — que o c¢6mico Totd inicia suas atividades cinematograficas, o comego da
carreira de maior sucesso de um ator comico italiano.

Percebendo essas manifestagdes, um tanto modestas do género cbmico no
cinema do periodo fascista ¢ do imediato Pds-guerra, é possivel supor que a commedia
all'italiana seja anterior a0 neo-tealismo e que 4 sua sombra exercitou e absorveu
caracteristicas deste movimento: a pratica de filmar fora do estidio. a capta¢do de imagens
tiradas de fatos reais, uma no¢@o mais voltada para temas de cunho critico sociais. Essa
comedia continuou a evolulr, passando por uma fase de marasmo, durante a crise da
democracia italiana dos anos 1950, retomando seu vigor criativo ao final desta década ¢
durante os anos 1960.

Dentro do meio cimematografico italiano nas décadas de 1950 e 1964, incluindo
a commedia all'italiana, muitos artistas nas mais variadas fungdes cinematograficas podem
ser considerados como componentes de um star system que engendrou e popularizou nomes
no dmbito do Ocidente. Essa cultura da promog¢éo de nomes artisticos, sobretudo de atores e
diretores na Italia teria sua origem durante o periodo fascista, aquele periodo que antecedeu
o neo-realismo. consolidando-se com a emblematica trindade neo-realista: Roberto
Rosselini. Luchino Visconti, Vittorio De Sica/ Cesare Zavattini, outros nomes, ainda,
diretores como Gluseppe de Santis e L.uciano Emmer.

A sedimentacio de uma industria cinematografica durante o periodo fascista
representou uma fase embrionaria do que viria a ser o0 neo-realismo. Roberto Rosselini, um
dos pioneiros deste movimento, trabalhou sob a supervisao de Vittorio Mussolini, filho do
Duce. em “Luciano Serra Pilota” (1942). Vittorio De Sica tem sua estréia como ator,
também neste perfodo. Luchino Visconti também realizou sob supervisio de Vittorio
Mussolini seu primeiro filme na Itdlia: “Ossessione”, em 1942, depois de voltar da Franga.
onde 1niciou sua carreira como assistente do cineasta Jean Renoir. A criagio, nesta época,
da Scuola Nazionale di Cinema, permitiv um debate questionador do regime, natural de
uma institui¢do académica, no qual foram criadas as imagens precursoras do neo-realismo.

Mario Monicelli. mesmo sem ter sido um estudante dessa Scuola Nazionale. ja participava
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da producdo cmematografica dessa época. iniciando sua carreira, como critico da revista
Caminnare™ e depois passando a assistente de estidio até escrever seus primeiros roteiros.

A commedia all'italiona chegaria ao seu auge como produto da industria
cinematografica na virada dos anos 1960 e 1970, perdendo sua forga a partir da metade dos
anos 1970, nao desaparecendo totalmente gracas a cineastas e atores que, com Seus
trabalhos, mostraram que a commedia all’italiana suplantava os limites do género e
continuavam a utihzar o cOmico peculiar aos filmes que. anteriormente, haviam sido
classificados como commedia all'italiana.

A maioria dos profissionais de cinema italianos - e ai inclue-se Mario Monicelli
— que se sobressaiu na década de 1960 saiu da resisténcia ao fascismo, no periodo Segunda
Guerra e amadureceu sob a egide da estética neo-realista, o que pode justificar uma
tendéncia esquerdista e certo posicionamento critico, no qual a idéia de transformacio da
realidade é predominante para o passado, presente, futuro e deveria soar extremamente
palpavel frente 4 experiénceia do regime totalitario e da guerra.

Masolino Amico, no prefacio de seu "La Commedia all ltaliana: Il Cinema
Comico in Italia dal 1945 al 19757 (1985), define o filme cdmico italiano como aquele tipo
de filme alegre ou divertido, que ndo chegaria a ser “dramatico” nem “sério”, ao menos
intencional ou declaradamente”. Ele afirma que a inten¢do de compartimentar cada produto
artistico em um rotulo de género tem a preciosa funcdo mercadologica de rdpida orientagdo
para o consumidor de cinema, partindo da visdo de cinema como indastria. Esta
classificacdo em géneros, no entanto, ndo tem intencdo de ser precisa, para uma critica que
pretenda estabelecer uma andlise satisfatona.

A commedia all’italiana, de certa forma, extrapola os limites do género, pois é
possivel encontrar em filmes, considerados dentro do género, além do proprio elemento
cbmico que provoca o riso, uma gama de contetudos que nio estio ligados ao comico pura e
simplesmente, mas que aparecem associados a ele. Em alguns filmes, o cOmico gquase
desaparece. Um exemplo disto pode ser observado no filme “C'eravamo tanto amati”

{1974} de Ettore Scola que. dentro de sua narrativa, imprime uma mescla de lirismo

* “Na época nossa idéia era que a finalidade do regime Fascista levava & condenagdc e & oposicdo ac
capitalismo. S6 que mais tarde os fascistas tornzram-se o sustentadores da burguesia e escravos do
capitalismo. Para n6s “Caminngre” significava andar além, andar avante. Mantivemo-nos fié1s as primeiras
diretrizes do Fascistno e exatamente por isso obrigaram-nos a fechar ¢ jormal” Mario Monicelli in
SABATINI, Mariano e MAERINI, Oriana, Op. cit.. p. 43.

77 AMICO, Masolino, Op. Cit. p. 3.
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amoroso € critica politica, conseguindo uma leveza em que personagens recheadas de
conflitos, contradi¢des psicolégicas e sociais, ndo estdo ali em funcdo de um riso
exclusivamente cdmico, mas de um riso sutil que. no decorrer do filme, resulta em uma
identificacdo melancélica com a simplicidade dos eventos nos quais as personagens sao
envolvidas e levadas por suas vidas. Nesta mesma linha, “Speriamo che sia femmina”
(1986) de Mario Monicelli aproxima-se do drama ao retratar uma familia italiana de
tradi¢do rural. cujas gerages mais novas ndo conseguem adaptar-se as transformagdes que
lhe sdo impostas por acontecimentos de suas vidas: como a morte do pal, a mudanga para
uma cidade grande. entre outros. Mas, ao final, retornam ao lar e retomam suas vidas,
embora apenas as mulheres continuem a compor a familia, num final se ndo totalmente
feliz, quase feliz. Isto ndo acontece em “Parenti Serpenti” (1992). também de Monicelli,
que volta a tratar de assuntos familiares, mas traz um desfecho insélito, de um humor acido
e sardénico, quando filhos adultos explodem a casa dos pais, enquanto vdo a um baile de
Reveilion, matando seus progenitores, para resolverem os desagradiveis problemas de
convivéncia com pessoas idosas. expondo uma face incémoda das relacdes familiares, ou
seja, um final constrangedor.

A commedia all’italiana nunca foi um movimento, nos moldes do neo-
realismo. Contudo alguns de seus filmes conquistaram uma tdpica comum e certa
relevancia para a historia do cinema italiano, por sua originalidade na utilizagdo do cdmico,
quer para a critica social, quer para a de costumes. Seus criadores, entretanto, conseguiram,
em varias de suas obras, inverter paradigmas destas regras. rodando filmes heterogéneos
que extrapolaram a fronteira do género. Isto ocorreu entre 1958, quando "7 seliti Ignotfi 7 de
Mario Momnicelli veio a publico, e a metade dos 1970, quando a commedia all’italiana
assumiu um padrio de producdo, que garantisse grandes bilheterias. em detrimento da
qualidade estética. declinando para um género cada vez mais enquadrado em férmulas que
deveriam angariar éxitos de bilbeteria.

Em seu trabalho sobre a commedia all’italiana, que traz uma dedicatoria a
Mario Monicelli, Masolino Amico procura fazer um levantamento dos filmes ditos cémicos
entre 1945 e 1976, pois considera-os uma importante fatia da producdo cinematografica
italiana neste perfodo. Ele avalia o faro de que, por trinta anos, a cada quatro filmes

produzidos wm era comico. ndo significa necessariamente que os filmes comicos tivessem
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um guarto da receita total, todavia o dado ¢ sem duvida orientador da tendéncia do
publico ou. pelo menos, das expectativas dos proditores.®

Nesse periodo no qual se di a formacdo e a primeira atua¢io de Mario
Monicelli, os filmes cdmicos foram campedes de arrecadagio da producio italiafla por 14
vezes. Talvez a filmografia da commedia all’italiana tenha sido enquadrada como tal por
necessidades realmente mercadologicas e, posteriormente, reconhecida pelo pablico e pelos
proprios realizadores como um género especifico. Por outro lado esta assimilagdo do rétulo
de género pelos realizadores e a sua popularidade junto ao publico. trouxe uma conseqliente
possibilidade de investimento na producéio em série que gerou uma padronizacio dos filmes
comicos. A grande quantidade de filmes do género ¢cdmico na Italia banalizou a imagem da
commedia all italiona que passou a ser vista como um amontoado de hugares comuns. Esta
vi$ao {raz um preconceito em relagao ae género. que dentro de sua hegemonia na década de
1960 chegou a ter uma média de 38 filmes por ano entre 1958 e 1970°..

Desta Maneira a commedia all’italiana tem um alcance maior do que uma
classificacdo genérica redutora. A popularidade alcancada por ela, apesar de sua tendéncia a
producio em série., legou um conjunto de filmes heterogéneos dentro da propria
classifica¢do, o que cria uma impressdo que precisa ser nuangada dentro do proprio género.
Uma cinematografia que lida com tematicas variadas, incluindo o lirico, o tragico, o proprio
cmico. o grotesco e o sublime, modulando o tom de comicidade a cada filme.

No conjunto, ha uma preocupagdo com a critica social que muitas vezes pode
ser recebida pelo piiblico com estranhamento, ao se deparar com imagens ¢ narrativas nem
sempre agradavels, mas por vezes sarcasticas e irénicas. com situacdes de humor negro
constrangedoras, conseguidas através da utiliza¢do do tragico ou do grotesco como motivo

de riso™. sem preocupacdo com happv ends, numa sitira de costumes que analisa
Y P ]

¥ AMICO, Masolino. Op. ¢it.. Op. cil.. pp. 3-6.
* Dentre o grande ndmero de filmes distribuidos comercialmente na Itdlia no intervalo de 1938 a 1970, 534

filmes sdo cOmicos, num total de 2414 filmes distribuidos, incluindo 43 estrangeiros, ou melhor, com
diretores, protagomnistas € historias ndo italianes, guase sempre franceses, mas produzidos também com capital
italiano e considerados burocraticamente italianosFonte: Catilogo Bolaffi, compilado por G. Randolino -
longametragens distribuidos comercialmente na Itilia de 1° de janeiro a 30 de junho de 1975, fn AMICO, Masclino, Cp.
cit.pp. 6-7.

*' Nem sempre se trata de grandes filmes, mas s vezes no interior de narrativas de qualidade mediana
registram-se instantes qualificaveis como obras-primas da estética do grotesco. Por exemplo, o longo plano de
Pasgualino Sete Belezas, de Lina Wertmilier, em gue ¢ protagonista — de bigodinho aparado e cabelo
gomalinado A maneira de wm latin lover, mas esqualido, ridiculo, amendrotado, em meio a uma fila de
prisioneiros de um campo de concentragdo alemido - tenta seduzir, com beifinhos & distincia, a enorme e
obesa comandante do campo, tentando escapar a morte. E antoldgica a cena posterior em que a megera,
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criticamente o cotidiano do cidadio comum italiano de entfio, ridicularizando instituicdes
como o casamento. a familia, a igreja, o machismo italiano, entre outros. N3o sdo filmes de
comédia explicita, mas uma comédia pautada, muitas vezes. na sutileza das situacdes e até
num lirtsmo suavizador,

Jean A. Gili avalia a critica feita pelo critico Lino Micciché” que considera a
matoria dos filmes da commedia ail’italiana como “vulgares e que satisfazem o
conservadorismo pequeno burgués em detrimento da capacidade critica do espectador™., O
autor francés considera o julgamento do critico 1taliano como redutor ¢ representativo da
atitude da critica italiana que generaliza todas as formas de espetaculo de caracteristicas
cdmicas, completando o argumento com declaracdes de cineastas e um ator do género, que
se defendem. O cineasta Luigi Comencini. por exemplo. declara que “as histénas simples
nio sdo boas, porque sdo populares e portanto sio muito faceis. Em face dos filmes
populares, em face dos filmes ¢comicos, os criticos sempre fecharam a cara.”” Dino Risi,
outro cineasta especialista em commedia allitaliana, acrescenta que “a razdo do pouco
caso que fazem da comédia na Italia estd no fato dos ensinamentos escolares, segundo os
quais nos habituamos a dividir tudo em géneros © que nos conduz a considerar como nobres
os géneros enfadonhos.”™ J4 ¢ ator Vittorio Gassman afirma que “na Italia, hd sempre uma
desconfianca frontal do gue ¢ divertimento: atenc¢io ‘perigo!’. isto ¢ divertimento, pertence
a um género inferior. B um grave erro, um erro antigo de nossa cultura oficial. ™ E certo
que a commedia all italigna encontrou uma formula que padronizou sua filmografia, dentro
da qual temos muitos filmes menores, como qualquer produgio em série, destinados ao
consumo imediato e a complei¢do de um género. Porém, nessa filmografia existem obras
representativas para registrar o género como fundamental para o entendimento da
cinematografia italiana do século XX. Bem como as obras ditas menores, muitas vezes
concorrem para a instauracdo e implementacdo de um gosto artistico.

A configuracdo alcancada pela commedia all'italiana no final de 1950 ¢ inicio
de 1960, poderia ser observada como um amadurecimento do género, conseguido através

da fusio entre elementos da estética neo-realista e o cémico proveniente do teatro de

envergando o uniforme nazista e de chicote na mio. ordena ao cambaleante Pasqualino que The faga amor.
§ODR§, Muniz e PAIV A, Raguel, O Império do Groiesco. Rio de Janeiro: Mauad, 2002, p. 93,

TGILL Jean A.. Op. ¢il. p. 147

32 Fdem ibid,

3 dem ibid,

¥ GILL Jean A., Op. oft. p. 147.148.

3 GILL Jean A.. Op. cit. p. 148,



variedades. Esses elementos associados podem induzir uma recep¢do mais reflexiva do
publico: o 1is0 como forma de banalizar uma identificagdo catartica do publico com
personagens € situagdes retratadas de maneira idealizada ou ufanista®. A commedia
allitaliana em sua absorcdo dos moldes neo-realistas pode ter conseguido o realismo
idealizado por aquele movimento, incluindo o riso em situagdes banais que ndo deveriam
ser mostradas com humor, por se tratarem de temas tabus para a sociedade italiana do pds-
guerra, como a pobreza ¢ as dificuldades sociais pelas quais passou a Italia nesse periodo de
reconstru¢do do pais.

A comédia cinematografica de Mario Monicelli talvez contribua para a quebra
desses tabus. ao tratar a seriedade do neo-realismo de forma inusitada, ao inserir elementos
cbmicos em situacoes consideradas sérias. A possivel diluicio do neo-realismo
cinematografico italiano, enquanto movimento®, abriu, talvez, uma brecha para o
aparecimento da comédia nos filmes produzidos nesse periodo. Ao inserir sua comédia nos
moldes neo-realistas Monicelli realizou um filme de relevo para o advento desta commedia
all’italiana com ares neo-realistas: “7 Soliti Ignoti ” (1958), um filme que teve dificuldades
para ser rotulado como género cinematografico especifico. Para Masolino Amico, “7 Soliti
Ignoti” ¢ uma raridade que de vez em quando se apresenta no cinema italiano, um filme
cdmico onde a comicidade nasce das situagdes e dos didlogos, antes que das habilidades de

atores especialistas.™ Por sua vez Jean A. Gili comenta sobre “7 Soliti Ignoti "

pode ser visto como uma obra que encerra um periodo de evolu¢do ou uma obra que
marca O nascimento de uma comédia(...). O filme é a expressdo de um maior
engajamento social, verdadeiramente politico: Mario Monicelli coloca em cena uma
histéria que traz consigo uma coagulagio de humores diversos e que focaliza os
interesses da narrativa sobre um microcosmo tragicomico de excluidos, de desgarrados
ou de marginais.”

Lino Micciché considera este filme de Monicelli:

* Partem geralmente da cinematografia italiana obras marcantes de desconstrugdo patética de convengdes e
erapostagles sociais. Um exemplo de grande éxito de bitheteria é O Incrivel Exército Brancaleone, de Mario
Monmicelli, que sitna numa Idade Média reinventada as aventuras de um herdi estapafirdio e divertido com seu
bando de ridicules guerreiros. SODRE, Muniz e PAIVA, Raguel, Op. cit. p. 92.

7 (3 neo-realisrno Bdo consegue sobreviver além de 1955-567.% Nesta fase, o mmpulse nicial do neo-realismo
id arrefecera e fragmentara-se, entdo em diversas personalidades individuais, que passaram a explorar
diferentes experiéncias cinematograficas, nas quais prevaleceram as singuiaridades artisticas dos cineastas em
detrimento daquele movimento. FABRIS, Mariarosaria. Op. cif.. p. 23-26.

* AMICO, Masolino. Op. Cit.. p. 109.

* GILL Jean A.. Op. it p. 110,
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um filme de certo relevo, ndo tanto porque entre os mais leves e mais originalmente
inventados filmes do poés-guerra, mas também porgue decreta a feliz parceria de
Monicelli com Age ¢ Scarpelli, argumentistas e roteiristas do filme (junto a Suso
Cecchi D’ Amico e, obviamente, Monicelli){...)*

Na revista Bianco e Nero encontra-se um artigo™ sobre o cinema c¢6mico como

arte independente que diz:

Em primeiro lugar, notamos que os Interpretes {ou pelo menos o intérprete
principal} sfio mascaras gue representam de forma mais ou menos acentuada um certo
tipo da sociedade aproximado da caricatura: por seus trajes, por seus movimentos, por
seu comportamentos. Esses personagens tipicos poedem ser representados com um
figurino ridiculo ¢ uma maquiagem fortemente acentuada, como 0s cdmicos da escola
sennettiana, ou podem vestir um figurino mais realista e usar uma maquiagem natural,
como por exemplo os componentes do bando de 7 Solifi Ignoti de Maric Monicelli {um
dos raros, auténticos filmes ¢omicos contemporineos, que Iepresenta wm importante
passo para a renovacgio desta arte) mas que comportam, todavia, caracteristicas sempre
bem distintas ¢ mais ou menos proximas da caricatura acentuada.”

Ao contar a histéria de um grupo de ladrdes incompetentes que plangjam o
assalto perfeito, / Soliti Ignoti instaura wma caracteristica que se tornard recorrente na
filmografia de Monicelli: a formacdo de grupos de personagens marginais. Pode-se
encontrar €ssa caracteristicas em diversos de seus filmes, além de [ Soliti Ignoti,: L 'Armata
Brancaleone {1966), Brancaleone alle Crociate (1971), Amici Miei (1975), Amici Miei —
Arto Secondo (1982), Cari Fotrutiissimi Amici (1994},

Em ! Solifi Ignoti, Monicelli ndo sO fez uma parddia extremamente engragada
ao thriller Rififi* do diretor Jules Dassin™, como também criou uma metafora de um pais
que estava lutando desesperadamente para se reconstruir.

A narrativa se desenrola de forma dgil, rodade em um preto e branco muito
refinado, prevalecendo as cenas noturnas, iluminadas por Gianni D1 Venanzo, sob um

nervoso comentario musical do jazzista Piero Umiliani®, colocando as personagens em

“ MICCICHE, Lino. Op. Cir., p. 93.

Y PANTIERL José. Cinema Comice Arte Indipendenii. In Bianco ¢ Nero — Anno XXVI— N. 2~ Febbraio
1965, pp. 51 ~ 54,

2 Idem. p. 53.

* Nas intencdes de Monicelli o filme deveria ser uma versio all'italiana do célebre “Rififi” (Du Rififi chez
fes hombres) de Jules Dassin (1953), Realmente, entre os titulos pensados inicialmente, foi sugerido também
um elogilente “Rufufie”. BOSCO, Andrea, I Soliti Ienoti. In Ciak - 81 gira ~ Anno 5, N. 4 — Aprile, 1989,

* Tratz-se de um filme de estruturacio dramatureica classica de thriller norte-americano, um filme roir. O filme de
Monicelli é uma espéoie de anii-rififf, onde as personagens a0 mvés de andarem de automodveis, andam de bicicleta ou de

Gnibus.
# AMICQ. Masolino. Op. Cir. p. 109.



situagdes insolitas, numa Roma de locacdes suburbanas. Uma gangue improvisada e
marginalizada do lumpemproletariado romano, gangsters maltrapilhos, cheios de conflitos
pessoais e problemas cotidianos que dificultam o sucesso de seu assalto, em contraponto
a0s bandidos idealizados dos filmes noir hollywoodianos.

Comn roterro assinado pela dupla Agenore Incrocci e Furio Scamelli {Age ¢
Scarpelli). com a ajuda de Suso Cecchi D’ Amico™, roteirista costumeira de Visconti e do
préprio Monicelli, “7 Soliti Ignoti” é um nascedouro de uma geragdo de importincia que
participou da transformacio e aprofundamento da commedia all‘italiana no final dos anos
50 e inicio dos anos 60. Essa geragdo se desenvolveu tanto no género cdmico italiano,
extrapolando os limites dessa vertente cinematografica.

“I Soliti Ignoti” marcou o inicio de uma nova atitude estética, colocando a
comédia cinematografica italiana num patamar qualitativamente superior a0 que se
conhecia do género até entdo. Mario Monicelli, tendo sua formacéo ao lado de cineastas
como Pietro Germi e Mario Camerini, desenvolveu em sua filmografia uma populacdo de
personagens excluidos sociais e de pessoas comuns, focalizando o cotidiano e ©

melancolico numa relagdo paradoxal de comédias sérias.

A dupla Age e Scarpelli comegou seu trabatho em 1947, principaimente em filmes de Totd. Durante a década de 50 os
roteiristas frabalharam em filmes de grande importncia como “Le signorine dello 047 ¢ “Racconti Romani” de Giani
Franciolini ou “Le Bigame” de Luciano Emmer — trés filmes em colaboracio com Sergio Amidei, também trabatharam
junto a Mario Monicelli em filmes de Totd e em “Pére e figli ", "Il medico e il stregone”; e “Souvenir d'Tialie” de
Antdnio Petrangeli. Influenciados por Sergio Amidei, seguiram no intento de enxertar elementos ideoldgicos do neo-
realismo na comédia popular. "7 Solii Ignori 7 é um exemplo bem sucedido deste trabalhio em colaberagio.

7 Suso Cecchi I'Amico, nascida em Roma, em julho de 1914. Suso Cecchi I Amico atravessou toda a
histéria do cinema italiano na segunda metade do século XX, como protagonistz, ¢ que permite defini-la
como a Senhora do cinema italiano, por ter colaborado nos roteiros de filmes importantes da histéria deste
cinema. Filha do escritor Emilio Cecchi e mulher do musicélogo Fedele D" Amico, estreou como roteirista em
1946 com Mieo figlio professore de Renato Castelani. Pariticipou depois da grande temporada do neo-
realismo, iniciando proficuas colaboragtes com Ennio Flaiano e com Cesare Zavattind em Ladrt di biciclette
de De Sica. Trabalhou em seguida com Alessandro Blasetti, Michelangelo Antonionmi, Francesco Rosi,
Luchine Visconti, sobretudo em Bellissimia (1951), Senso (1954), Le notti bianche (1937), Rocco e | suoi
fratelli (1960), Il gatiopardo (1963), L'innocente {1976). Trabalhou em com outros diretores como
Comencini, Zeffirelli e Maric Monicelli, com quem escreveu muitos filmes, de I soliti ignoti a Risate di
Gioia, de Casanova 76 a Lg mortadella, de Bertoldo, Bertoldino ¢ Cacasenno a Le due vite di Matia Pascal,
de Speriamo che saf femmina a il mele oscuro, de Parenti Serpenti a Cari fottuttissimi amici, de Facciamo
paradiso a Panni sporchi, até ¢ tltimo filme, feito recentemente para televisdo, Come quando fuori piove. Ela
atravessou toda a histdria do cinema itaiiano da segunda metade do século XX, como protagonista, por isso &
justamente definida como a Senhora do Cinema Italiano. fv http://www.italcult.org.uk/archive/if/iff-
txtdamichi. htm, capturado em 22/10/03.
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2. Uma leitura Cinematografica da Histéria

Assim como todo produto cultural,
loda acdo politica, foda industria,
todo filme tem uma historia

que € Historia, (..).

Marc Ferro

Um produto cinematografico pode ser considerado um documento histérico,
porém serd necessaria uma analise para avaliar como este ou aquele filme serdo tratados por
seus autores e como ele estara sendo recepcionado por um determinado publico, pois ele
pode ser utilizado como um instrumento eficaz de propaganda ¢ de educagio.

Segundo a historiadora Cristiane Nova:

...qualquer reflexdo sobre a relacdo cinema-historia toma como verdadeira a premissa
de que todo filme é um documento, desde gue corresponde a um vestigio de um
acontecimento que teve existéncia no passado, seja ele imediato ou remoto.’

Assim tomna-se necessario classificar alguns tipos de filmes que se relacionam
com a Histdria. Muitos filmes que falam sobre periodos historicos cu que simplesmente se
passam num determinado intervalo de tempo, datado numa circunstdncia dita historica,
pode voluntaria ou involuntariamente refletir, de algum modo, os conteudos desse contexto
e pode ter leituras baseadas no repertdrio cultural do publico que assiste aquela pelicula,
transformando-se, assim, em visdes didaticas ou propagandisticas, muitas vezes dispares
daquela gque seus autores tentaram, de maneira proposital ou nfo, transmitir; podemos
também considerar um proposito real de velcular uma propaganda ideologica

conscientermnente. Para Cristiane Nova:

Essa diferenciacdo (entre documentos primdrios e secundarios) levou o pioneiro
e um dos maiores tedricos da relacdo cinema-histéna, o historiador Marc Ferro, a
formular a definicio das duas vias de leitura do cinema acessiveis ao historiador: a
leitura historica do filme ¢ a leitura cinematogrifica da histéria. A primeira
corresponde a leitura do filme 4 luz do periodo em que foi produzido, ou seja, ¢ filme
lide através da historia, e a segunda a leitura do filme enquanto discurso sobre o
passado, isto é, a histdria bda através do cinema e, em particular, dos “filmes
historicos™ .’

' NOVA, Cristiane, 0 cinema ¢ o conhecimento da Historig. In Olho na Histéria, N. 3. In
:,vww.u:ba.br/%evéstao, capturado em 27/04/01.. p. 1.
“NOVA, Cristiane, Op. Cit. p.2.
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O fato do filme sobre historia ser passivel de conotacdes propagandisticas nio o
desmerece como produto de entretenimento, porém se esse filme for utilizado para fins de
andlise historica, faz-se necessaria uma pesquisa de como o teor historico esta amalgamado
nessa obra, com o intuito de alertar o espectador de que, apesar de um filme poder tratar de
eventos ou periodos histdricos, ele é uma revisitagdo daqueles determinados elementos
histdricos. Por exemplo, em filmes que procuram mostrar periodos anteriores ao
aparecimento do cinema, € possivel afirmar a impossibilidade de fidelizacdo na
reconstituicdo do evento referido. Pode-se investigar referéncias em fontes historiograficas,
culturais, artisticas. literarias e, a partir destas, buscar uma aproximag¢do do periodo, do
evento ou da personagem re-traduzido para a tela cinematografica. Todos os esforgos para
recriar com verossimilhanca o periodo, o evento ou a personagem histéricos concentrar-se-
iam entio na busca de uma fidelidade para a reconstrucdo dos mesmos. Essa fidelidade ndo
significa obrigatoriamente um compromisso de precisdo literal em relagio aos
acontecimentos historicos ai presentes. mas um conjunto de fatores que. tangenciando os
cinones que se referem ao histdrico, consigam criar uma representacdo aceitavel e

verossimil do mesmo.

2.1. O filme sobre a Historia da Itaha
No /] Festival Cinematogrdfico, com uma retrospectiva da Historia do Cinema
[taliano de 1896 a 1960, no catalogo do Festival, Gianmi Comencini discorria sobre o filme
“historico™
Entre os géneros do cinema mudo italiano o filme histérico ocupa sem ditvida
um lugar de primeire plano, seja pelo empenho com o qual era realizado (no plano
técnico e financeiro), seja pelo bom resultado artistico de filmes que, em certos casos —
como o de Cgbiria - revolucionaram o tradicional sistema das tomadas

cinematograficas. O género histérico nasceu a0 mesmo tempo, pode-se dizer, que o
nascimento do cinema na [talia’

A primetra projecdo publica de um filme narrativo na Itdlia ocorreu em Roma
no dia 20 de Setembro de 1905 com a exibicdo de “"La Presa di Roma”, dirigido por

Filoteo Alberini*, um dos primeiros responsaveis por promover proje¢des cinematograficas

* COMENCINI, Gianni, Q Filme Historico. In Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — III Festival
Cinematogrdfico —~ HISTORIA DO CINEMA ITALIANG — 1896-1960. p. 5.

* Proprietirio do Cinematégrafo Modemo, inaugurado em 1904. Foi o primeiro a investir na melhoria da sala
de projeciio com objetivos mais comerciais: realizando programagles especiais, preccupando-se com 0
conforte da sala, promovendo filmes produzidos na Itilia, reduzindo o prego dos ingressos e utilizando a

34



em Roma e talvez na Italia. Este evento foi promovido pelo diretor, para comemorar 0§
trinta e cinco anos da tomada de Roma, em 1870, (ltimo capitulo da unificacdo italiana no
periodo conhecido como Risorgimento. La Presa di Roma retratava o fato historico e
inictava um género constante do cinema italiano: o filme dito histérico. que aspirava
recuperar imagens de uma época e, segundo o jornal romano "/l Messagero” de 23 de
setembro de 1905 “um publico imenso ‘viv’ a espléndida reprodugio historica de ‘Presa di
Roma’ exibida no cinematdgrafo Moderno™, propriedade de Alberini. Nesta toada o “pai

do cinema italiano™, Alessandro Blasetti®, afirmou no ano de 1939:

Um filme histérico pode ressuscitar momentos perfeitamente andlogos aos que
vivemos, ou se referem evidentemente ao presente em que noés abolimos os séculos
passados; e destas analogias ¢ destas referncias podem brotar informacdes ¢ idéias ou
conhecimentos capazes de exercer e de reforcar a consciéncia popular de hoje.’

imprensa com fins publicitdrios e promocionais. BERNARDINI, Aldo, Cinema Muto Naliane ~ Vol I, Ed.
Laterza: Bari, 1981, p. 26.

T BERNARDINI, Aldo, Cinema Muto Italigno — Vol IT. Ed. Laterza: Bari, 1981, p. 26

A definicdo do pai do nosso cinema {Alessandro Blasetti) é a minima que lhe pode ser atribuida: foi o
proprio Blasetti, de fato, em 1932 {tende apenas 32 anos de idade, ...) a instituir aquela que vem batizada a
“Scitola Nazionale de Cinematografia”, onde em seguida ele mesmo terd a oportunidade de lecionar as
disciplinas de base (diregio, encenacio, recitagio}. A principal caracteristica de sua obra foi aquela de estar
sempre na vanguarda com respeito a técnica, género e utilizacio dos meios cinematogrificos, No final dos
anos 20 patenieou seu propric projeto de um tipo de maquina de filmar — que depois ndo foi concretizada —
que podemos considerar hoje uma antecessora da “steadycam”; paralelamente estréia como diretor com
“Sole’(1928). Entre wm filme de propaganda e outro, em 1933, em pleno regime fascista, lhe vem concedida
a oportunidade de rodar o sen “J&8607, com livre utilizagic dos dialetos nacionais. Dois anos depois, em
Cinecitta, sob sua indicagdo/orientagio, foram projetados os maiores ¢ mais famosos estidios, como on®S e 0
n°13. Contemporaneamente 4 realizacdo do documentério “Caccia alla volpe nellu campagna romana”, onde
pela primeira vez na Itdlia se utiliza a pelicula Technicolor, da inicio a uma trilogia historico-aventurosa:
“Ettore Fieramosca” (1938), “La corona di ferro” (1940) “La cena delle beffe” {1941} - in Alessandro
Blasetti — In www .activitaly.it/immaginicinema/blasetti. htm, capturado em 08/07/02.

" BLASETTI, Alessandro, Cinematografo storico e documentario. in Film, /4, Janeiro, 1939, p. 1, I
GANDINO, Germana, Le Moyen dge dans le cinema fasciste, un lervitoive évité. In Les Chiers dela
Cinemateque (Le Moyen Age au Cinema), n. 4243, p. 134. O periddico francés Les Cahiers dela
Cinematheque, criado em 1972, & uma revista frimestral em cujas edigdes s&o reunidos virios artigos sobre
um mesmo tema sob a supervisio do Institut Jean Vige. Na edigdo de n.® 42/43 de 1985, seus artigos tratam
de guestionar por que o periodo medieval no cinema &, na maioria das vezes, evocado através de seus
aspectos miticos em deirimento do realismo, uma Idade Média legendaria que se impds durante muito tempoe
nas telas cinematogrificas e gue procwa retrafar personagens histéricos, como Francisco de Assis ou Joana
d’Arc, de maneira mitica, bem como personagens lenddrics, como por exemple os Cavaleiros da Tavola
Redonda, Merlin ¢ feiticeiro, Robin Haood, travestindo a Histdria com uma aura mitica. Nesta edicio, uma de
suas secdes ¢ dedicada a Idade Meédia no cinema Italiano, o que nos interessa por refletir sobre o filme
histdrico, tendo como ponto de concentragio a representacio cinernatografica do perfodo Medieval. Incivem-
se al os seguintes artigos: GANDINO, Germana, Le Moven dge dans le cinéma fasciste, un territoire évité.
pp.133-134; FREIXE, Guy, 4pproche du “Decameron” de Pier Paolo Pasolini. pp. 143-151; SIGAL, Pierre
André, Brancalegne s'en va-t-qux croisudes: sative d'un moyen dge conventionnel. pp. 152.134; ABET,
André, “Le Bon Roi Dagobert” de Dino Risi. pp. 155-156; BLEYS, Jean-Pierre, Filmographie des films
italiens sur le moven dge. pp. 157-164. In www.Inst-jeanvigo.asso.fi/publications-cahiers html, capturado em
07/09/02.
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Ja o critico Carlo Benari, colaborador da importante publicagio italiana sobre

cinema, a revista Bianco e Nero®, em 1941, questionou a reconstituicio histérica:

O filme histérico deve ser entendido como um empreendimento critico, ele
deve se propor a esclargcer ao publico sobre estes periodos da histdria a propésito de
Jjuigamentos errdneos que as pesquisas recentes ndio conseguemn modificar. Nio quero
sustentar que o cinema deva ser o conservatorio da histéria nacional, nem que deva se
consagrar 4 historiografia. Mas quando ele se atribui a responsabilidade de representar
um periodo da historia nacional..é um direito que ele ambiciona...deve um maior
respeito as ultimas aquisigdes da pesquisa historica.”

Na Itdha, o filme histérico acabou criando uma certa tradicdo, que vem desde o
seu nascimento difundindo na platéia, via de regra, a grandeza da nacfio. Isto ndo diz
respeito apenas a Itdlia, aparece em outras cinematografias. mas com a possibilidade de
engrandecer uma consciéncia nacional por meio do cinema, o que pode conduzir a um
ufanismo revelador de intencdes doutrinarias e propagandisticas de algum regime politico.
Este ¢ o caso de filmes italianos sobre temas histéricos rodados no periodo fascista’®, Eles
procuravam associar a imagem de // Duce a grandes herdis da histéria italiana® e o povo
itallano a seus antepassados herdicos e gentais. Pela reconstituigio minuctosa de detalhes
cenograficos e de figurinos, esses filmes sobre eventos histdricos. realizados no periodo
fascista, satisfaziam a vocagdo profunda do povo italiano de se realizar®®. Esses filmes sobre
o carater histérico realizados no fascismo enfatizavam uma grande preocupacdo, assim

como a critica da época, com um “formalismo”, um “caligrafismo” dos elementos da

® Bianco & Nero ¢ uma publicagio da Scuole Nazionale di Cinema, entigo Centro Sperimentale di
Cinematografia. O 1° nimere foi publicado em Janeiro de 1937. E a 1? publicagdo cinematografica da Ttélia.
Teve suas edigdes interrompidas entre 1944-44, devido & II Guerra Mundial, voltando a ser publicada em
1947, quando o Ceniro Sperimeniale di Cinematografia retomou suas atividades e mantém suas publicagdes
ate hioje. Ir www snC i, capturado em 18/10/02.

? »segundo Jean A. Gili (Film stovico e film in coshumne, in cinema italiano sotto il fascismo, dirigido para R.
Redi, Venise, 1979, p. 134) 18 filmes sobre os séculos XVII e XVIII, 28 filmes no séeulo XIX, 22 na bela
épogue deve ser compreendida como um como um desejo de se refugiar numa idade do ouro e como uma
memodria onde "a minuciosidade dos detalhes, a conformidade nos figurinos, 110s cenarios, em wn outro
tempo gue pode ndo ser uma garantia suplementar de mudanga de idéias, um signo, gragas ac qual o
espectador reconhece verdadeiramente a mudanca de sécule {SORLIN, Pierre, Clio & I'écran, ou ['historien
dans le noir, in Revue d'histoire moderne et conternporaine, X X1 abril/junho, 1974, p.254) e ainda, segundo
Gili 15 filmes no Risorgimento ¢ 20 no Renascimento, no intento de uma revisitagdo, de uma reapropriagio
ideolégicamente conotadas.” fr GANDINQ, Germana, Op. Cir., p. 134

¥ w3 {inica tentativa de associar fascismo e romanidade é represeniada por “Scipione, Uafricare "(1937) de
Carmine Gallone, no qual a imagem do General romano é associada & de Mussolini. Com este filme
redundante e verborragico — Scipifo faz continuamente discursos a suas legides — se abre e se fecha a analogia
romanidade/fascismo ne cinema. in GANDINO, Germana, Op. Cit.., p. 134,

" PALOELLA, Roberto, Conquista dello spazio nella storia del film, in Bianco ¢ Nero, V/11, 1941 pp. 70-
72, In GANDING, Germana, Op. (i, p. 134.

' In GANDINO, Germana, Op. cit., p. 133.



encenacio na fidelidade a época retratada®. No geral, havia uma preocupacéio formal com a

fidelidade a reconstituicdo de um determinado periodo histérico.

Segundo Jean A Gili 18 filmes passados nos séculos XVII e XVII1, 28 no século
XI1X, 22 na Belie epogue - , devem ser compreendidos como um desejo de se refugiar
em uma idade do ouro € como uma memodria onde “a mindcia dos detalhes, a
conformidade nos trajes, nos cenarios, nos habitos de um outro tempo podem nio ser

mais que uma garantia suplementar de mudanca de costumes, um signo gragas ao qual
o espectador reconhece que hd verdadeiramente mudado o século”™ ¥

E possivel que esses filmes fossem uma maneira de afastar a platéia de uma
realidade opressiva presente {0 periodo anterior a Segunda Guerra) que n3o oferecia mais
um leque suficiente de entretenimento e que néo era ainda possivel de ser representado
como €. Entretanto. esses filmes de cunho histérico tambem podem ser considerados como
uma tentativa de construir uma imagem cautelosa de uma época passada.

A Idade Média. um periodo ndo muito edificante do que se considera a histéria
nacional italiana deveria ser posta de lado. Assim, os filmes itahanos sobre o
Renascimento” procuravam relacionar a Idade Média como a “Idade das Trevas” que
antecedeu a Renascenca. Com a intengdo de mostrar o fascismo como um renascimento do
legitimo “espirito italiano”, associando-0 a epocas passadas, nas quais este espirito
ressurgiu depois de periodos de decadéncia. Dessa forma, a Idade Média seria identificada
com o periodo anterior ao advento do Fascismo, ou seja. a Primeira Guerra e a Grande
Depressio do final de 1920, transformando o ideal almejado de uma Itdlia Fascista em um
novo Renascimento Italiano. Criava-se um certo paralelismo entre épocas de grandeza e
decadéncia da historia italiana e isto era populanizado através do cinema como veiculo de
comunicacao de massas.

Germana Gandino ao analisar a Idade Média nos filmes do periodo fascista diz
que através da representagdo cinematografica dos herois e dos génios italianos, presume-
se sempre mais o prestigio italiano no mundo e sempre trazer d memoria dos estrungeiros
a grandeza do espirito italiano nos séculos passados presentes e futuros. E justamente
dentro do género “grande biografia historica” que encontramos dois filmes muito

representativos: Condottieri, de Luigi Trenker (1937} e Ettore Fieramosca de Alessandro

B Idem ibid.
¥ Pierre Sorlin — Clio @ 'édcran, ou Uhistorien modern dans le noir, I Revye d'histoire moderne ef

contemporaine, XXI avril-juin 1974, p.254. In GANDINO, Germana, Op. cit., p. 134.
¥ GANDINO, Germana, Op. Cit., p. 136.



Blaserti (1938)."° Exemplos como esses exaltam herdis italianos do periodo renascentista
como um esfor¢o maior para o qual se identificasse um antecedente histérico, ao termo do
qual se reconhecesse imediata e precisamente a figura de Mussolini.” Filmes nos quais era
ressaltada a imagem beligerante de seus protagonistas como bravos herdis, capazes de

restaurar o prestigio da na¢do italiana.
2.2. De Mussolini a Brancaleone

L'drmata  Brancaleone pode ser visto como uma epopéia cOmica®
cinematografica do povo italiano. Sob a lideranca de Brancaleone, um exército precario,
uma espécie de microcosmo do povo italiano defronta-se com diversos desafios episodicos
antes de atingir sua conquista final. Nessa travessia do Exército de Brancaleone revela-se
pouco 4 pouco uma cortina de retalhos cultural do que sema a sociedade medieval na
Peninsula Italica.

Colocar Brancaleone no centro da narrativa permite que se erga uma estatua ao
célebre cavaleiro decadente da Nércia que. ao lado de seu pragmatico exército, imprimiu a
expressdo “brancalebnico” em alguns idiomas, para designar tarefas mal sucedidas ou
simplesmente cOmicas. Brancaleone da Norcia encarna, no avesso. a figura do cavaleiro
herdico, que aparece nos diversos filmes italianos de cardter historico. Esses filmes sempre
procuraram construir personagens que fossem referéncia a grandeza historica da Itdlia, ndo
somente nos filmes citados anteriormente, mas também em Scipione 'Africano (1937) de
Carmine Gallone, uma super producdo que resgata o tema da romanidade e das batalhas
contra Cartago.

Em seu artigo sobre a relagio entre cinema ¢ histona, Crstiane Nova divide o
filme sobre o historico em duas grandes categorias: os documentarios e os ndo-
documentarios. L Armata Brancaleone evidentemente esta inserido na categoria dos ndo-

documentarios. Trata-se de uma trama ficcional, possivel de ser analisada de acordo com

' GANDINO, Germana, Op. Cit., p. 136.

“ BRUNETTA, Gian Piero, Storia del Cinema Italiano, 1895-1945. Roma: 1979, p. 398. In GANDINO,
Germana, Op, cit. p. 136

" Foram, no entanto, as tradigdes épicas que forneceram a base para muitas parédias no século XVIIL
parddias que se acham muito proximas de algumas espécies de formas satiricas modernas da parédia. A
epopéia cémuicanio zombava da epopéia: sairizava as pretensfes contempordneas, guando comparadas com
as normas ideais implicadas peio texto ou conjunio de convengdes parodiades. HUTCHEON, Linda, Uma
Teoriaq da Parddia (colecdo Arte ¢ Comunicagic). Rio de Janeiro: Edigdes 70, 1985.p. 63,
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as subcategorias que a histortadora propde para o filme ndo-documental. Nessas
subcategorias encontra-se a Biografia Historica. que para a autora frata-se dos filmes que se
debrugam sobre a vida de um individuo e as suas relagdes com os processos historicos. Na
maior parte dos casos. esses filmes se limitam a abordagem da vida dos chamados
“grandes homens”, ou seja, aqueles individuos destacados pela historiografia escrita e,
principalmente a tradicional Como exemplos, citamos Napoledo (1927, Abel Gance),
Cromwel (1970. Ken Hughes). Lamarca (1994, Sérgio Resende) ou Rosa Luxemburgo
(1986. Margareth von Trotta). ™

Seriam biografias sobre os condortieri™ italianos € traziam como protagonista
um heroismo edificado sobre uma estética muito formalizada e uma recusa dos temas do
cotidiano em prol dos temas considerados histéricos”. Essa preocupacdo com um
caligrafismo filmico, talvez tivesse a pretensdo de construir em torno de suas personagens
protagonistas a irradiagdo de uma mitologia que daria a figura do Duce o mesmo status
dessas personagens herdicas.

A caligrafia ¢ a arte de bemn formar os caracteres, de tracar uma escritura dotada
formalmente de propriedades estéticas. Foi a critica italiana do inicio dos anos 1940 quem
forjou o termo “caligrafismo para designar uma corrente estética diferente do neo-realismo.
O filme de referéncia na maténa & Malombra (1942 de Mario Soldati. Os filmes dessa

corrente sdo caracterizados por uma pesquisa estética muito formalizada e pela recusa dos

¥ Além da Biografia Histérica, o artigo destaca as seguintes subcategorias: Reconstrugio Historica, Filme de
Fpoca, Ficgdo histérica, Filme Mito, Filme Etnografico, Adaptacdes Literarias e Teatrais. NOVA. Cristiane, Op.
Cir p3.

* Qe normaimente, associamos 2 figura do condottiero aos séculos XIV e XV, as condigdes que fomentaram
o seu desenvolvimento das tradigdes mercendrias na guerra européia devern ser procuradas no século XIIT
Foi nessa época que {...) as comunidades urbanas tiveram cada vez maior dificuldade em recrutar o mimero
suficiente de citdadfos para utilizar nas campanhas de agressdc contra os vizinhos(..). Além do mais, o
aurnente da populacdo, a tradigic das cruzadas ¢ uma mudanga em relacdo ao direito de primogenitura entre a
classe dos proprietdrios de terras de algumas zonas da Frange comegavam a produzir um excedente de
homens aptos, mas muitas vezes desocupados, grupos de guerreires que comegaram a dirigir-se & Ttalia, onde
as possibilidades de emprego ¢ de saque pareciam mais provaveis. No inicio, a maior parte dos grupos de
mercenarios disponiveis ndo era italiana. (...)Essas companhiag estrangeiras eram relativamente pequenas. As
primeiras condoffe de que temos noticia remontam a uma data que se situa entre 0§ anos sessenta e 05 setenia
do século XIil e os capitdes que as firmaram ficaram logo comhecidos como condoelfieri. Bsses mercenarios
estrangeiros tiveram inevitavelmente mais tend@ncia para operarem como companhias do que para venderem
08 seus servigos individualmente.(...) Todavia, o chefe, embora ndo fosse freqdentemente o dnico signatario
do contrato de engajamento da companhia, como se comecou a fazer a partir do século XV, tinha um papel
decisivo no éxito e na reputacZo da companhia, ¢ ndo & realista tracar-se uma fronteira demasiado marcada
entre uma €poca de companhias e uma época de condoitieri. MALLET, Michel, O Condottiero. In GARIN,
Eugenio (diregdo de), O Homem Renascentista. Lisboa: Editorial Presenca, 1991, pp. 40-41.

3 AUMONT, Jacques e MARIE, Michel, Diciondrio Tedrico e Critico de Cinema. Campinas, SP: Papirus,
2003, p. 40,
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temas do cotidiano em prol de temas historicos situados no sécule XIX, ou entdo da Belle
Epoque — dai uma superabundéncia dos elementos decorativos; bordados. rendas, chapéus
altos e espelhos. #

Por meio desse caligrafismo. tais filmes sobre biografias herdicas procuravam
estabelecer uma retdrica da volta ao passado tradicional,” que mostrasse apenas o lado mais
nobre da historia da italiana, aproximando-o do momento histérico instituido pelo regime
fascista e, de certa forma justificando suas investidas militares e conquistas colonialistas ao
norte da Africa™, que levariam a Italia a uma nova guerra mundial.

E perceptivel em L’Armaia Brancaleone, uma intencdo de desmontar esse
caligrafismo herdico que caracterizou ¢ cinema fascista de carater historico. O filme de
Monicelli junta uma variedade de imagens sobre o periodo medieval e procura demonstrar
em alguns de seus episodios uma preocupacdo formal, sobretudo na composi¢do dos
figurinos das personagens da nobreza, que remete a inflacdo ornamental®™ da cinematografia
fascista. Contudo, L 'Armata Branmcaleone esgarca esse formalismo, contrapondo aos
elementos decorativos presentes no filme, um desfile de personagens esfarrapadas e mesmo
de desmantelamento das personagens nobres instituidos. Um exemplo disso seria o episddio
da famila bizantina, no qual se pode se perceber o maximo dessa referéncia ao formalismo,
na composicio de um hierdtico mosaico bizantino que ¢ totalmente estilhagado pelo
comportamento de tia Teodora, uma ardente amante sadomasoquista que tira 0 véu da
decadéncia daquela familia.

Essa desconstrucdo e reconstrugiio de uma Idade Média italiana presente em
L Armata Brancaleone tecorre a elementos formadores de uma unidade nacional, quando
estes ainda ndo haviam se sacramentado: o exército como defensor daquela unidade ¢ a
lingua 1taliana — um elemento capital na formacio da “cultura nacional”. Cada personagem,

no filme, procura personificar um extrato social componente da vida na Peninsula Italica

medieval.

* AUMONT, Jacques e MARIE, Michel, Op. Cir. p. 40,

= HOBSBAWN, Erich, 4 Fra dos Extremos ~ O breve século XX (1974-199]). Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1995, p. 121,

* Em 1935, 2 Alemanha comunicou sua ruptura com ostratados de paz e ressurgiu como grande poténcia
militar ¢ naval,(...). No mesmo ano Mussoling, com igual desprezo pela opinido pabilica, invadiu a Etiépia, que
a italia passou a ocupar como colbnia em 1936-7. HOBSBAWN, Erich, Op. cit. p. 147,

* AUMONT, Jacques e MARIE, Michel, Op. Cir. p. 40.
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A formacdo de um exército de marginais maltrapithos de diferentes origens cria
um microcosmo do universo cadtico que caracterizava a regido da Peninsula Italica no
periodo medieval e. mesmo a diversidade lingiiistica mostrada no filme nio reproduz a
exata realidade. mas cria um dialeto” vulgar ficticio que dialoga com os diversos idiomas
que girain em torno daquele exéreito. para nds exotico, além de procurar criar o avesso do
ideal fascista de unificar o pais. impondo uma tnica lingua italiana, em detrimento dos
inameros dialetos caracteristicos da cultura do povo italiano.

O Exército Brancalednico ndo possui nada do preceito fascista de um povo em
ordem, militarizado, mas possui a forma de um exército de massa, que esta sempre em
busca de sua identidade. Somando-se a isso a utilizagdo de cendrios adaptados, com o
aproveitamento de ruinas, bem como a construgio de um figurino que extrapola o realismo,
suplanta a necessidade de uma identidade medieval {nica e, com isso promove uma
desmontagem do ideais ufanistas presentes nas imagens do caligrafismo do cinpema do
regime fascista. “L ‘drmata Brancaleone ” estaria reconstruindo os elementos morfolégicos
¢ sintdticos que modulam a verossimilhanca das imagens cinematograficas medievais
referentes a histdria da formacdo da cultura italiana e, ato continuo, dialoga diretamente
com o cinema fascista.

“L’Armata Brancaleone”, na filmografia de Monicelli ¢ o terceiro filme de
uma possivel trilogia composta por “La Grande Guerra”(1959) ¢ “I Compagni (1963 );
que tem como intengdo revisar perfodos histéricos, procurando iluminar seu lado menos
glorioso. L’Armata Brancaleone, na trilogia, quer possuir caracteristicas de “biografia
historica™

O nome Brancaleone refere-se a uma personagem da historia italiana do século
XV1 e, talvez tenha sido escolhido por Monicelli com o objetivo de instaurar uma relagfo
entre os condottier! histéricos e heroicizados de seu pais € o cavaleiro decadente de seu
filme. Essa persomagem da histdria italiana. conhecida como Brancaleone, ou seja,
Giovanm De Carlonibus, dito Brancaleone. fo1 um dos freze cavaleiros italianos que em
1503 combateram contra cavaleiros franceses para defender a honra do seu “povo”™ numa

batalha ocorrida na Puglia. conhecida como la Disfida de Barletta™. Sabe-se que, ao

* Desde o “dialeto” falado pelos personagens (uma mistura de italiane arcaico com o vemacular) a os
combates travados, tudo ne filme € perpassado pelo sentimento do grotesco. SODRE, Muniz e PAIVA,
Raquel, Op. Cit. p. 92.

" Durante as guerras entre franceses e espanhdis, Barletta fol teatro de varios eventos belicosos, entre os
quais 2 célebre Disfida df Barletta (13 febbr, 1503} entre treze cavaleiros italianos e treze cavaleiros
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participar do duelo contra os franceses, no qual deveriam combater treze cavaleiros de cada
lado, Brancaleone foi um dos representantes da regido do Lacio™ e teve como seu
comandante um certo Ettore Fieramosca.

Assim como o Brancaleone filmico é originirio da Noércia, o Brancaleone
historico combateu na Disfida di Barletta, como representante de Roma ou de Genazzano,
ambas localizadas no Lazio. Essa referéncia a regido de origem dos duas personagens,
junta-se 2 sua relagdo com Ettore Fieramosca, outra personagem da histéria italiana, que
foi transposta para o filme realizado por Alessandro Blasetti em 1938, que tem seu nome no
titulo. Este filme de Blasetti estaria incluido no conjunto de filmes sobre a historia da Itilia
realizados no periodo do fascismo, ou seja, seria um representante daquele cinema de
ufanismo idealizado que procurava associar a figura de Mussolini a de seus protagonistas.

Dessa manerra pode-se pensar uma relacdo parodica do Brancaleone de
Monicelh para com o Ettore Fieramosca de Blasetti, a partir do Brancaleone ¢ do Ettore
Fieramosca historicos e, assim, associar enfim a figura de Brancaleone a de Mussolini,
Uma associa¢@o, induzida através da satira, entre as desastradas manobras militares do
Exército de Brancaleone e o proprio exército da Italia na Segunda Guerra Mundial, liderado
por um Benito Mussolini, que sonhava com a possibilidade de ser um comandante vitorioso
em uma grande guerra, tanto que havia dito a seus colaboradores: “Se haverd a guerra. E
certo que eu ndo ficarei em Roma. Montarei a cavalo e estarei ao meu posio de

2 20

comando ",
Os filmes Scipione L Afvicano e Ettore Fieramosca conduzem a possibilidade

de uma associacdo do nome da personagem de Vittorio Gassman com i/ Duce pode ficar
mais clara na referéncia a uma outra bravata atribuida a Mussolini, na qual dizia: “‘Melhor
viver um dia como ledo que cem anos como uma ovelha”. Passagem pronunciada pelo
Duce em seus discursos, repetida pela populacio, escrita nos muros e ensinada nas
escolas®™. Brancaleone e seu exército, portanto, estariam achincalhando a imagem de culto 2
personalidade cultivada pela propaganda do regime fascista, concordando com uma certa

visdo difundida de que o exército italiano na II Guerra Mundial era mal armado e mal

franceses, termirada com a vitdria dos primeiros, conduzidos por Ettore Fieramosca. BERTARELLIL, L.V,
Guida D Italia dellq Consociazione Turistica ftaliana: Puglia. Milano: Unione Tipgrafica, 1940. p. 148.

** Nic é bem conhecida a cidade de origem do cavaieiro que residiu em Genazzano por muitos anos até sua
morte em {525, In www.ips.it/lazio/genazzano/branca htm, capturado em 19/10/62.

25_’ PECCIANTI, Maria Cristina, Storie della Storia d’ltalia. Firenze: Manzuoli Editore, 1988, p. 112,

3 PECCIANTI, Maria Cristina, Op. Cit.. p. 106.
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treinado, além de ter uma grande caréneia de organizacdo e de ciéncia militar®. Monicelli
atinge o coracdo da elaborac¢@o desse lider autoritario, desconstruindo sua imagem por meio
de seu filme.

Mais ao final do filme, talvez seja feita uma insinuacio 4 propria guerra e a
estratégia militar do exército italiano. pois segundo o historiador Eric Hobsbawn o préprio
Adolf Hitler reconheceu sua divida e seu respeito ¢ Mussolini, mesmo quando Mussolini e
a Italia fascista demonstraram sua fraqueza e incompeténcia na Segunda Guerra

Mundial > Mais a frente, Hobsbawn comenta;

Na verdade, a Alemanha cruzou de fato o Mediterraneo para a Africa, quando
pareceu que sua aliada Italia, ainda mais decepcionante como poder militar na Segunda
Guerra Mundial que a Austria-Hungria na Primeira, ia ser inteiramente expulsa de seu
império africano pelos britdnicos, que lutavam a partir de sua base principal no Egito.”

A ajuda de Hitler a Mussolini, assemelha-se ao final do filme de Monicell,
quando da apari¢do repentina do Exército do cavaleiro Arnulfo Mo de Ferro, nobre do
Sacro Império Romano Germanico, que salva o Exército de seu colega italiano,
Brancaleone das mdos dos mouros que esporadicamente procuravam invadir o territdrio
italiano mernidional. Essa passagem pode confirmar também a incompeténcia do Exéreito de
Brancaleone, sublinhando a utiliza¢do da parddia® no filme de Monicelli que, referindo-se
a0 cinema de cunho fascista, ufanista de herdis nacionais, traduz-se como uma sitira® ao

ditador italiano.

*' PECCIANTI, Maria Cristina, Op. Cit. p. 112.
2 HOBSBAWN, Erich, Op. Cit. p. 119.

* HOBSBAWN, Erich, Op. Cir. p. 46,

** “Imitagio” burlesca ou comica de uma obra séria (DHLF). A parodia teve, no cinema, uma produgio
constante, desde os primeiros tempos; atores de péneros comico ou burlesce fizeram dela freqlentemente,
uma especialidade (os Trés Patetas, nos Estadoes Unidos; na Ifalia, Totd, depois Franchi e Ingrassia; na Franga,
Fernandel ou Coluche), Mais recentemente alguns cineastas trabalharam sistematicamente em parddias dos
géneros cldssicos (Sergio Leone e o western; Brian de Palma, depois Argento e o filme de terror sangrento
etc.). AUMONT, Jacques e MARIE, Michel, Op. cir. p. 222,

' No entanto, & razdo dbvia para a confusio de parddia e sdura, apesar dessa diferenca essencial entre elas, &
¢ facto de os doss géneros serem mwitas vezes utilizados conjuntamente. A satira usa, freqientes vezes,
formas de arte parddicas quer para fing expositdrios, quer para fins agressivos (Paulson, 1967, 5-6), quando
aspira & diferenciagdo textual como veiculo. Tanto a sdtira como a parddia implicam distanciacio critica e,
logo, julgamentos de valor, mas a satira wiliza geraimente essa distincia para fazer uma afirmagio negativa
acerca daquilo gue ¢ satirizado — “'para distorcer, depreciar, ferir (Highet 1962, 6%). Na parddia moderna, no
entanto, verificamnos nfo haver um julgamento negative necessariamente sugerido no contraste irdnico dos
textos. A arte parddica desvia de wma norma estética e inclui simultaneamente £S$sa ROIMia em 51, como
material de fundo. Qualguer ataque real seria destrutivo. HUTCHEON, Linda, Op. cir. p. 62.
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O cavaleiro do filme de Monicelli nao tem, além do nome, compromisso com
verdades histéricas. Porém, ha uma passagem no filme, na qual Brancaleone narra sua
biografia, mostra uma intencdo de se criar uma personagem gue possuisse uma construgio
herdica semelhante & das personagens com nomes histéricos veiculados no cinema do
regime fascista. Ha, entdo, uma analogia entre Brancaleone ¢ Mussolin, logo a personagem
colocada em cena no filme de Monicelli poderia ter pretensdes de narrar uma “biografia
historica™ as avessas, que por meio da satira buscaria ridicularizar a figura de Mussolini™ e
do regime por ele liderado. incluindo ai seu cinema. Essa interpretacdo da “biografia
historica” confere a4 L Armata Brancaleone um carater anti-belicista e iconoclasta, que
procura arruinar ndo s6 a figura de Mussolini, mas também um cinema italiano de
construgdo formal e forte cunho politico. A op¢do pelas ruinas e por ambientes desolados
para a composi¢do da encenacdo reforga 'uma nocio de destruigio de um passado
cinematografico que remete ao periodo fascista.

L’Armata Brancaleone constroi-se sobre uma ficcdo baseada em elementos
componentes da cenografia, do figurino, da narrativa ¢ do préprio idioma falado no filme,
que acabam por estruturar uma ambientagio relativa 2 nogdo de Idade Média. Nessa
composi¢io do histdrico sobressai-se a reconstituicio histérica. “L ‘Armata Brancaleone” a
transmite através de imagens, o que concede ao filme uma segunda relagdo com a Historia:
suas inten¢des ao retratar o periodo medieval. Em L 'Armata Brancaleone, a ambientagdo
do filme concentra-se em determinado perfodo historico que era considerado no senso
comum europeu uma epoca inferior ao Renascimento, época de glorias artisticas e militares
para a [tala.

Quanto a forma do filme pode-se dizer que existe uma busca da fidelidade com
respeito aquele periodo historico, mas tal busca ndo ¢ pela verdade histérica da Idade
Média. Antes, ensaia uma reelaboracdo dele, visto que todo “filme sobre o historico” ¢ uma
representacio do passado e, portanto, um discurso sobre 0 mesmo e, como tal estéd imbuido
de subjetividade.”’

Além de ser associado a imagem de Benito Mussolini. em um dado nivel de

significacdo, Brancaleone, é apresentado numa ambienta¢do histdrica ficticia, procurando

% Antes de 1914 ji existiam regimes de vltradireita — histericamente nacionalistas e xenofébicos, promotores
dos ideais da guerra e da violéncia, intolerantes e dados a atos violentamente coercivos, totalmenie
antiliberais, antidemocraticos, antiproletarios, anti-socialistas e antinacionalistas, defensores do sangue e do
solo e dos valores antigos que a modernidade estava destruindo. HOBSBAWN, Erich, Op. (i, Pg. 129,

" NOVA. Cristiane, Op. Cit. p. 7.

44



forjar caracteristicas historicas relativas a cavaleiros que se tornaram personagens
legendarias na histdria do século XVI, como acontece nas narrativas literarias medievais da
Cangdo de Gesta® e do Ciclo de Romances Corteses da Tévola Redonda® do Rei Artur. nas
quais suas personagens centrais teriam caracteristicas histérico-lendarias que as faria pairar
sobre o historico, com a intencdo de se inventar um mito fundador capaz de realizar algum
feito herdico de tal grandeza que se situa no limite entre o real e o lendério.

Essa relagdo do filme entre a elaboracdo do mitico através de recursos ficticios
¢ o suposto realismo permite que o filme de Monicelli esteja também dentro do que a
historiadora chama de ficgdo historica, pois possuindo um enredo ficcional, L 'Armara
Brancaleone mantém como pano de fundo da narrativa um sentido histérico que se apdia
no que de real se entenderia por Idade Média.

Essas consideragoes sdo apoiadas na classificagdo de Cristiane Nova de que um
filme pode ser utilizado como documento primdrio, quando nele forem analisados os
aspectos concernentes 4 época em que foi produzido e, como documento secundario,
quando o enfoque é dado a sua representacio do passado®. A intengdo aqui é demonstrar
como ¢ filme de Monicelli elaborou uma visio da [dade Média, tornando-se um documento
secundario referente ao periodo que possibilita uma maior reflexdo sobre a condi¢do

historica da I1dade Média.

* Desta época existem és grandes poemas épicos nacionais, sempre referentes A4S etnias germdnicas: a
Cangéio de Rolando dos frances, £l Cawrar de Mio Cid dos visigodos, a Canclio dos Nibelungos dos
borgindios. Eles termiparam a pré-historia pagd dos povos ewropeus e imiciam a formacgio das nagdes
cristianizadas. S3o as primeiras obras em lingua vulgar — romance — ¢ nic mais em latim. Todas as trés sio
andnimas. A epopéia e a cangdo de gesta possuemn viarios tragos em comun: ambas constifuern textos
fundadores, pertencentes s épocas iniciais da literatura, redigidos em versos e dentro dos moldes do género
epico VASSALO, Ligia Op. ¢it. p. 5.

* A maior parte das facanhas dos cavaleiros de Artur fem como ponto de partida sua reunifo ritual ao redor
de uma Mesa dos Festins, logo representada como uma Mesa Maravilhosa: a Tavola Redonda. E dela que,
pela honra, parte-se para a aventura herdica. A ela ¢ cavaleiro aventureiro retorna para tomar assento e rever
seus pares. FOUCHER. lJean-Plerre. Freficio. In TROYES, Chrétien, Romarnces da Tavela Redonda. Sido
Paulo: Marting Fontes, 1991, p. 26.

* Esse modelo segue em linhas gerais, a classificacio dada & documentagdo escrita pela historiografia
tradicional. Dessa forma, pode-se afirmar que os “filmes histéricos™ sfo duplamente documentos e podem ser
utilizados como tais 2 depender do enfoque dado pelo sujeito que o investiga. No entante, pelo seu cardter
secundario e de representacdo, e, portanto, de discurse sobre wm passado remoto, os “filmes histéricos”
desempenham uma fungiio documental limitada sobre o periodo que retratam, principalmente para a pesquisa,
assim come também o fazem os documentos escritos secunddrios (como 0s textos gue remontam ao passade).
Na verdade, esses filmes acabam por falar mais sobre o seu presente, ndo obstante seu discurso esteja
aparenternente centrado no passado. Mesmo assim, eles desemnpenham wm papel significativo na divuigagio e
na polemizacgdo do conhecimento histérico. NOVA, Cristiane, Op. Cit. p.2.
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1.3. De literario ao filmico

Parte-se do pressuposto de que L 4rmata Brancaleone esta edificado ndo sobre
uma verdade historica, mas sim sobre uma representa¢io que procura montar uma idéia do
que seria a Idade Média no filme. Este carater historico da Idade Média presente no filme,
organiza uma imagem do periodo calcada numa séric de elementos da literatura
cavalheiresca e do que se entende por comico medieval popular, L'drmata Brancaleone
descarta a visdo da Idade Média como um periodo unica e exclusivamente de decadéncia €
retoma os principios cémicos com o objetivo de mostrar um ponto de vista inovador
daquele periodo — ainda hoje, ndo totalmente difundido e/ou aceito. Ha elementos satiricos
e parodicos que podem ser associados a uma critica a diversas instituicdes nacionais. como
0 exército, o idioma, a nobreza.

A literatura cavalheiresca, da qual o filme de Monicelli se apropria para erguer
sua narrativa filmica comeca na Idade Média, entre os séculos X1I e X1 Inicialmente com
as Cancdes de Gesta, transmitidas oralmente por artistas ndmades, os jograis, que cantavam
seus versos em aldeias, feiras, castelos, peregrinagbes ou quaisquer lugares onde
houvessem aglomeragdes®. Seus primeiros manuscritos datam dos séculos XH e Xl e
representam uma transicao paulatina da oralidade para a escrita, tem como obra
significativa a Chanson de Roland*.

A narrativa marcial e coletiva da Cangio de Gesta norteia a ética cavalheiresca
e estd ancorada em um poema ou conjunto de poemas com conteldos relativos a
personagens ¢ ou fatos histéricos possivelmente marcados pela lenda e pela oralidade,
elaborando diversas versdes para uma mesma estrutura narrativa. A temética dessa primeira
literatura medieval em lingua vemacula constituiu-se, principaimente, em torno do mito

fundador do Ciclo Carolingeo, o Imperador Franco Carlos Magno, personagem histérica,

v ASSALO. Ligia (Tradugdo). Op. cit. p. 4.

* A Chanson de Roland, narra o retomo do Exéreito de Carlos Magno para a Franga, depois de ter lutado
contra 08 moures por sete anos na Espanha. No decorrer deste retome, durante a travessia do desfiladeiro de
Roncesvalles nos Pirineus, a retaguarda do exéreito € atacada pelo chefe mouro, Marcilio, numa emboscada
armada para o sobrinho do Rei da Franga, Rolando, comandante dos Doze Pares da Franga, que regressavam
para o seu reino de origem. protegende o exéreito de Carlos Magno. Marcilio havia sido instruide por
Ganeldo, cunhado de Rolando, a atacar justamente a retaguarda onde se encontrava Rolando, o cavaleiro
preferido do Rei. Ganelfo pertencia ao exéreite  francés, mas trama uma traicdo a seu cunhado como
vinganca, durante urna embaixada ao acampamento dos mouros, para & qual Rolando ¢ havia indicado, sendo
este o motivo da vinganga de (Ganelfo. LEONI, G. D. (estudo introdutivo e traduciio), 4 Cancdo de Rolando.
Sdc Paulo: Publicacdes da Rassegna Brasiliana di Studi Italiand, 1967.
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mas que adquire contornos lendarios e passa a representar umn ideal cavalheiresco. Os ciclos
das gestas iniclam-se como conseqiiénceia de ciclos anteriores e resultam em outros ciclos,
que obedecem uma seqiiéncia linear e tratam a Histdria como uma série de eventos
articulados numa sucesso de ciclos.

Na Chanson de Roland, a figura de Rolando protagoniza a narrativa da Cancio,
sendo ponto convergente do ideal cavalheiresco que, aqui cultiva a beleza da guerra. a
no¢do de companheirismo. as manocbras coletivas lideradas por um chefe prudente e
corajoso. neste caso. Rolando. O desenrolar da narrativa na Chanson de Roland se passa
durante sete dias descritos de maneira detalhada e suas personagens sdo mostradas de
maneira alegorica. onde o coletivo se sobressai em relagdo a0 individual. Rolando € um
lider de uma causa coletiva: a defesa do Exército da Franga e do Rei Carlos Magno, ou seja,
foi interpretado depois como o futuro Estado Francés.

E bom frisar que a narrativa da Chanson de Roland emprega uma linguagem
simples e mondtona, calcada no discurso das personagens como elemento que movimenta a
acdo narrativa, também percebe-se a referéncia aos locais geograficos, como elementos de
importincia consideravel para o estabelecimento de uma nocdo territorial, dos limites entre
as regides francesas e espanholas, onde se deram os eventos contados. No entanto. tais
locais ndo sdo descritos com precisdo, mas apenas indicados. O Exército de Carlos Magno,
liderado por seu sobrinho Rolando ¢ atacado por infiéis ao atravessar o desfiladeiro de
Roncesvalles, nos Pirineus, quando retorna para o Reino da Franca. Na Chanson de Roland,
os elementos histéricos sdo de fato, minimos. A lenda amplia o nicleo histérico para contar
uma fabula, onde tudo tem um sentido primordial®, um sentido fundador de uma nagéo, no
caso da Chanson de Roland, a Franga.

A narrativa da Can¢do de Gesta absorvida em diferentes regides européias

evoluiu, na Franga e na Bretanha. para os /ais™ e o roman®, sendo este dltimo, o género

*LEONL G. D., Op. Cir.. pp. 12-15.

¥ Celebrizados por Marie de France. que no século Xi(..jos lais bretdes foram primeiramente invengdes de
harpistas.(..)Sob muitos aspectos, os harpistas deram continuidade 2 obra poética dos bardos.(...}Assim, histérias
tradicionais, episodios fantasticos e misteriosos e sobretudo episddios de amor foram contades pelos harpistas em fonma
de lais formados de versos regulares e curtos. As grandes figuras da literatura arturiana aparecem neles apenas fugazmente
e sempre em segundo plano. Os herdis dos lais s3o sobretude Ywenee, Elidue, Lanval(..)) . nunca o posta narrador situa
precisamente a agdo de seus lais em determinada regifio celta ou normanda. Em vez disso, ela acontece no copum “reino
dos lais™. Os harpisias recitavam esses poemas em galgs e em francés.(...) Seu papel — ji literdric - tomna-se mais
importante quando, a fim de melhor atenderem as expectativas do auditdrio, relacionavam diferentes episddios, diferentes
lais. para comporem a matéria do Gue seria um curto romance. TROYES, Cheédtien. Op. «7f. p. 14, Ver RIQUER, Isabel
(Introdughic e traducio). Nueve Lais Brefones v La Sombra de Jean Renart. Madrid: Edigdes Siruela, 1987.

* “Um novo género literario aparéceu nos meados do séoulo XII ne Norte da Franga. O roman se inscreveu demtro
daquela processe segundo o qual as literaturas em lingua vuigar abandonaram a oralidade para adotar a escrita. Junto a
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embrido do romance moderno nacional, que viria a se desenvolver atingido o divisor de
aguas que seria o Dom Quixote de Miguel de Cervantes, considerado o ingresso do género
romance na Idade Modema.

Ha que se destacar, aqui, a analogia entre a estrutura narrativa do roteiro de
L'dArmata Brancaleone e os géneros da literatura cavalheiresca medieval. alinhavados a
partir da 1magem do cavaleiro andante. fio condutor do desencadeamento dos varios
episodios que compdem a trama. Diversos episodios que, sem a figura central do cavaleiro,
poderiam se tornar autdnomos, com possibilidade de serem absorvidos pelo publico de
maneira isolada. ou entdo podertam ficar confusos e entregues a propria sorte.

Esta elaboracdo leva o filme de Mario Monicelll a destacar-se de outros filmes
acerca da Idade Média, que recorrem a uma imagem lendania do periodo, a personagens
legendarias envolvidas no ambiente feérico caracteristico dos Romances de Cavalaria

Corteses do Ciclo Arturiano. Segundo Auerbach:

Uma tal 1dealizacfo que leva para muito longe da imitacdo do real No romance
cortés nada se diz acerca do fimcional, do historicamente verdadeiro sobre a classe
social e, ainda que destas obras possa ser obtida uma pletora de pormenores da histéria
da cultura, referentes aos costumes e, em geral, s formas exteriores de vida, nfio é
possivel obter espécie qualquer de visfo em profundidade da realidade da época, nem
no gue se refere 3 classe dos cavaleiros™.

Esta superficie colorida. onde a realidade do tempo ¢ suspensa, sobrevive no
filme de Monicelli, no aspecto em que Brancaleone ¢ seus asseclas marcham
alienadamente. como os piratas do Asterix, fechados em suas pequenas confusdes e visitas
a palacios de nobres decadentes, sem aperceber-se de sua insignmificancia. Em L 'Armata
Brancaleone, a presen¢a do elemento cdmico nascida da construgdo de imagens grotescas
cria uma realidade filmica que ndo corresponde a assepsia idealizada e atemporal dos
romans arturianos, sempre repletos de cavaleiros herdicos de uma corte renomada entre

todas pelo esplendor das festas, dos jogos cavalheirescos, pela beleza msuperavel das

literatura latina de procedéncia eclesiastica, se comegaram a escrever obras dinigidas a um publico laico, cujos gostos iam
se transformando lentamente & que aspirava j4 4 permanéncia ¢ duraciic de uma cultura propria.(..)O dinamismo da
evolugio do génere € atestado pelas 1oudancas do conceito do termo roman: umm primeira utitizaco adverbializada na
expressdo meffre en roman (traduzir em lingua roménica) foi substituida por outra substantivada: emprendre un roman,
manifestando-se assim essa ransformacio, segundo & qual o roman deixou de ser tradug®o para converter-se em novela.
Em poucos anos, o romar que havia nascido & sombra da histdria, se viu invadido per wm plano de construgdo da
realidade absolutamente nove: a figglo.” CIRLOT, Victoria. La Novela Arturica, Barcelona: Montesiaos, 1987,

% AUERBACH, Erich, Mimesis. S30 Paulo: Perspectiva, 1994 p. 119
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mulheres; uma corte cujos cavaleiros vivem e aventuram-se com © unico objetivo de
merecer o amor”.

No filme de Monicelli, as imagens parecem mais materiais, talvez por seu
tratamento mais rude e embrutecido. como que procurando referir-se a uma Idade Média
voltada para 05 elementos pertencentes a terra, que ao procurar reproduzir ambientes
rusticos, aproxima-se da Cangdo de Gesta, quando retrata a invasdo barbara do primeiro
episodio, Mas também aproxima-se da Cangio de Gesta quando procura recriar através da
ficgdo. sintetizar no grupoe que acompanha Brancaleone, uma imagem fundadora, um
microcosmo daquela cultura “italiana”.

Mas. L’Armate Brancaleone aproxima-se sobretude do D. Quixote, quando
relaciona a linguagem de cortesia dos romances medievals ¢ a ambientacdo rustica de uma
realidade totalmente descolada daquela em que Brancaleone se insere, satirizando, através
da parddia a imagem heréica da cavalaria medieval. Essa heran¢a do Quijore remete aos
romances de cavalaria corteses, sobretudo no episodio em que a cortesia se apresenta no
amor idealizado de Brancaleone por Matelda, uma espécie de Dulcinéia as avessas. O amor
de Matelda por Brancaleone seria uma realidade que se coloca a disposi¢do de Brancaleone.
contudo o hero6i ao negar o amor de Matelda, em nome de sua honra de cavaleiro cortés,
fica cego para o real, transformando-o em ideal Matelda existe concretamente para
Brancaleone, mas a fidelidade do ideal cortés de cavalaria, faz com que o cavaleiro
moniceliano se impeca de possuir realmente sua amada, como Don Quijote se impede de
possuir gualquer realidade amorosa. Essa aproximacio com o ideal cortés talvez tenha
como objetive valorizar o carater ficcional do filme ¢ conota uma linguagem ¢ uma
gestualidade proprias da Idade Média, constituindo uma espécie de indice de
verossimilhanca historica.

Brancaleone vive imerso na crenca de ser um nobre cavaleiro, no entanto sua
situa¢do estd distante da nobreza que almeja. Para conquistar tal nobreza, Brancaleone se
depara com diversos desafios que o desviam sua rota, nos quais o cavaleiro e seu exército
de parias sempre levam a pior. As aventuras episédicas do filme de Monicelli remetem as
diversas manifestacdes da hteratura cavalheiresca medieval, mas de manetra clara associa-

se ao D. Quixote, por se tratar de uma sdtira a0 romance de cavalaria medieval que,

¥ FOUCHER, Jean-Pierre, Preficio. In TROYES. Chrétien, Op. cit. p. 9.
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colocando o género como literatura ultrapassada, instaura, através da linguagem
cinematografica, uma parddia aos géneros literarios medievais. A proximidade entre o heroi
de Cervantes e o herdi de Monicelli esta nessa estrutura episddica, que coloca o herdi frente
a um problema que ndo tem capacidade de resolver e acaba se dando mal.

Dessa forma em L 'drmata Brancaleone. ha uma inversio dos valores criados
pela literatura cavalheiresca medieval. Brancaleone e seus guerreiros estapafurdios lutam
para conquistar seus objetivos, mas sua luta é vd, visto sua falta de recursos para
ambicionar a institui¢io militar a que se propdem. E, possivelmente uma intengio didatica
de mostrar uma nogio do historico medieval, quase que como uma aula sobre a época, mas
uma aula que se utihiza do grotesco para alcangar o riso ¢ apresentar uma visdo insolita e
quase inédita de um periodo histérico, quando de seu lancamento.

Ha aqui, num entrelagamento do cdmico com elementos de uma representacio
histérica criada a partir de canones literérios. Associando o historico a comédia, L Armata
Brancaleone recupera duas vertentes do cinema italiano, que s#o pedras de toque para a
construcdo do ambiente filmico, onde ndo ha o abandono do c¢bémico em funcdo do
histérico, mas sim uma espécie de fusdo. A primeira vista, o filme de Monicelli subverte
uma tradi¢gdo, no que diz respeito & maneira como a medievalidade € projetada na tela
cinematografica, entretanto faz-se necessario um guestionamento da forma como este filme

¢ veiculado e do conhecimento das condi¢des culturais de sua recepgio.



IT — Mario Monicelli: uma visdo da comédia cinematogrifica italiana

Eu erd wm menino pequenissimo,

de quairo ou cinco anos talvesz,

e caminhava ao longo da

orla maritima de Viarregio

em companhia de pessoas adultas,
provavelmente meus tios e minha mde.

O mar estava muito denso, agitado, as ondas
altissimas provocaram um fragor infernal.
Os borrifos chegavanm até nos.

Eu tinha muito medo, mas ndo queria

que me levassem pela mdo.

Mario Monicelli

Mario Monicelli desenvolve em sua extensa filmografia a marca de uma poética
do riso amargo. sarddnico, comovido, melancolico. Mas, ao mesmo tempo, severo e
acusador da triste natureza humana. Ele, ao lapidar uma imagem desencantada da sociedade
italiana contemporanea. & considerado um dos responsaveis pelo advento do género
cinematogratico commedia all italiana.

No livro-album da Mostra de Cinema ltaliano no MAM héa um artigo de Nelson
Dantas sobre a dupla Steno e Monicelli, compreendidos como argumentistas e “scenaristas”

surgidos ou que se firmaram depois da ultima Grande Guerra'. Ele escreve:

Estdo nesse caso Steno (Stefano Vanzina) e Mario Monicelli, que entre 0s oitos
filmes que dingiram em dupla, a partir de 1949, assinaram dois excelentes exemplos
nessa enorme safra de comédia do cinema italiano, ambos de grande repercussdo junto
ao piblico: Vita da Cani {1950) e Guardie e Ladri (1951); ambos dentro da linhagem
mais humana do cdmico, o que extral o riso catartico da propria tristeza da condic@o
humana, em seus aspectos sociais, econdmicos ou psicoldgicos, o riso que & tdo
essencial quanto a tristeza primitiva.’

Em resumo, ele fala da preferéncia de Steno por uma “chanchada”, de uma
p p

grossura as vezes contraproducente, mas nio considera esse género desprezivel. Acha um

! DANTAS, Nelson, Steno e Monicelli. In Museu de Arte Moderna do Rio de Jameiro — I Festival
Cinematogrdfico — HISTORIA DO CINEMA ITALIANO — 1896-1960. p. 75.
? Idem Ibid,



exemplo de bom resultado de Steno, o filme Susanna turta panna (1957), exibido no Rio de
Janeiro em 1960.

Por sua vez, Monicelli devido a sua comicidade menos facil. mais elaborada,
perceptivel no filme / soliti ignoti — de 1958 e, até entdo 0 mais recente no Brasil — , que
transcende a condi¢io de parddia’ para alcangar. por melo de um encadeamento de
Sfrustracdes hilariantes, um clima de absurdo verossimil, de “nonsense” chaplinesco.’

Na pequena filmografia de Monicelli em parceria com Stefano Vanzina, ja se
notava um potencial critico, que depois, associado ac humor, relacionando-se, em seus
melhores momentos, ao neo-realismo pela perspectiva social, pela tipologia de suas
personagens mas, muitas vezes pela for¢a da critica social presente’.

Nao ha em Monicelli uma preocupacdo autoral personalista. Ele possui uma
capacidade de agregar colaboradores e artistas na realizacdo de seus filmes. criando obras
de carater coletivo, embora com sua assinatura. Ha nele, uma consciéncia de que o cinema
possui caracteristicas industriais e de entretenimento, onde o excesso de intelectualizagdo,
muitas vezes, pode distanciar a obra do puablico, tornando-a opaca. Isto ndo quer dizer que
se faca qualquer coisa facil. Monicelli preocupa-se e, de certa forma, engaja-se com a
utilizacdo do meio cinematografico para esclarecer e conscientizar suas platéias.

Na década de 1960°, a comédia cinematografica italiana teve seu auge. Neste
momento, Hollywood comegava a enfrentar uma crise diante do advento e expansio da
televisdo e ai, a producio cinematografica italiana rivalizou com a dos EUA, tanto no
mercado interno italiano, quanto na producdo comeédias para exportacdo. Por algum tempo,
houve um intercambio entre os profissionais de cinema desses dois paises, sendo que
comédias como 1 Soliti Ignoti” (1958) e “I Compagni” (1963) de Mario Monicelli. e
“Divorzio all'Italiana ™ (1961) de Pietro Germi eram apreciadas nos circuitos culturais dos

EUA, chegando a ser indicadas ao Oscar.

* Nas intengdes de Monicelli o filme deveria ser uma versdo all italiana do célebre “Rififi” (Du Rififi chez les
hommes) de Jules Dassin (1955}. Realmente, entre os titulos pensados inicialmente, era divulgado também um
clogiente “Rufufu”. BOSCO, Andrea, [ Soliti Ignoti. In Ciak - Si gira ~ Anno 5, N. 4 — Aprile, 1989,
*DANTAS, Nelson, Op. Cit. p. 75.

*Ldem Ibid.
® Dos primeiros anos da década de S0 até a metade dos anos 60 o desenvolvimento econdmico italiano foi tio

forte que ficou cenhecide como os anos do “milagre econdmico™.(...JEm 1961 a Itdlia, que por tantos anos
havia possuido uma economia predominantemente agricola, se insere entre 08 primeiros oOile paises mais
industrializados do mundo. PECCIANTI, Maria Cristina, Op. cit. p. 125,
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Esta expansdo do género cOmico 1taliano durante os anos 1960, possibilitou a
existéncia de um star-svstem’ na Italia, no qual se destacavam principalmente os atores
Vittorio Gassman, Ugo Tognazzi, Marcelo Mastroiami. Alberto Sordi. Nino Manfredi, e
valorizavam-se também alguns diretores. Inicialmente dizia-se “um filme de Fellini”, ou
“um filme de Antoniont”, mas posteriormente, também, um “filme de Monicelli” ou “um
filme de Germi™.

As individualidades dos cineastas tornaram-se muito bem definidas. o que
permite delimitar a cinematografia de um diretor como uma obra artistica. Isso ndo deve ser
tomado como uma visdo definitiva, pois tais diretores passaram por altos e baixos em suas
carreiras, dialogando com uma producdo industrial que sempre estabelece regras e faz com
que a dire¢io seja uma fungdo dentre tantas outras componentes da realizagido
cinematografica. Esse ponto de vista ndo desmerece um filme que tenha uma caracteristica
industrial, mas ndo ¢ o objetivo desse trabatho discutir esse aspecto. Apenas podemos
ressaltar que a personalidade de um cineasta/autor permite uma analise de sua obra
cinematografica, procurando identificar as caracteristicas comuns que personalizam seu
trabalho. Segundo Maselino Amico, por exemplo, quando em protesto contra o produtor
Carlo Ponti que havia cortado o episodio de Monicelli do filme Boccaccio 70 (1961) sem
interpelar o diretor, os autores italianos decidiram nfo ir ao Festival de Cannes de
1962.(...77".

Dessa forma, Mario Monicelli ¢ considerado um dos responsaveis pelas

mudanc¢as no género c¢dmico cinematogrifico italiano'. Com [ Soliti Ignoti de 1958 essa

" A organizagio industrial do cinema, tal como foi aperfeigoada em Hollywood, desde o fim da década de
1910, visava, antes de tudo, produzir um fucro maximo para seus investidores. Conforme uma 10gica classica
da econorma capitalista, isso levou, com objetivo de gerar lucros superiores a aymentar o custo dos produtos
{os filmes). £ dessa logica econdmica que. a principio, participa a star (“eswela™, 2 atragdo principal,
supostamente irresistivel, do filme em que elz aparece, e, conforme essa Hogica, podemos, com todo rigor,
falar de um st svstem. Entretanto, como na sociedade industrial em geral, essa logica econdmica é
acompanhada por uma ldgica simbdlica: a estrela € dotadsz de uma aura propria, gue ndo coincide upicamernte
com seu “valor de troca”; ela tem, supostamente, uma qualidade de ser — ou 20 menos, wna gualidade de
imagem — literalmente excepcional, que d4 a cada uma de suas aparigdes (1108 filmes ¢ fora dos filmes) um
valor singular. Dessa forma, a estrela ¢ o representante intranspenivel da sociedade (e do momento histérico)
gue a produz. AUMONT, Jacques e MARIE, Michel, Op. cit. p. 278-279.

* AMICO, Masoline, Op. cit. p.156

* AMICO, Masolino. Op, cit., pp.156,157

" HAUSTRATE, Gaston, Op. cir. p. 198

" Segundo Maric Monicell, se ndo fosse o seu filme 7 Soliti Ignoti, weria sido Divorzio all'italiany de Pietro

Germi. Ainda segunde o cineasta, ndo se pode dizer que foi ele que inventou a commedia all'italiana, porque
ela sempre existiu. Ele somente colocou o foce na maneira de ironizar sobre coisas que se captam, tomando
come porto os modos, 08 comportamentos, as reagdes, 0s vicios ¢ as peculiaridades tradicionais dos italianos.
Como ele todavia, o fizeram Ding Rist, Pletro Germni, Luigt Comencini ¢ tanios outros. Fm suma, Moniceili
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comedia entra numa nova fase. Porque direciona e investe em seu teor critico ao relacionar
personagens ¢ situacdes nitidamente com forte conotagdo social, sendo que alguns autores
chegam até a se especializar nisto.

Nascido em 1915, na cidade de Viareggio na Toscana, ele cresceu numa familia
profundamente envolvida com o jornalismo politico e literdrio. Seu pai. Tommaso
Monicelli, era segundo o proprio Mario Monicelli, um jomalista, escritor ¢ comediografo
muito conhecido'. Antonio Gramsci, fala de um Monicelli “revoluciondrio & ex-
sindicalista™". provavelmente o pai de Mario Monicelli, editor do periddico I Viandante,
do qual Gramsci era leitor regular”. Esse mesmo Tommaso Monicelli tinha uma irmai,
Andreina Monicelli, esposa de Arnoldo Mondadori, fundador da Editora Mondadori, que se
tornou uma das maiores editoras da Italia", Além disso, Tommaso Monicelli, de tendéncia
reformista dentro do Partido Socialista [taliano, foi um dos principais colaboradores do
periodico Avanti!, 6rgdo do PSL ao lado de Arcangelo Cabrini, Paolo Orano, Guido
Podrecca. A roteirista Suso Cecchi D’Amico conta que Tommaso Monicelli era um
grande amigo de seu pai'® Emilio Cecchi, outro critico literario. Dai a convivéncia e
parceria entre Suso ¢ Mario Monicelli. Essa formacgdo ¢ trato falmiliar indicam a presenca

da intelectualidade socialista herdada por Mario Monicelli ¢ que desponta em sua

filmografia
Aos 18 anos, Monicelli deixou sua cidade para cursar historia e filosofia em

Pisa e Mildo, onde vinculou-se ao grupo de jovens que fundou a revista Camminare entre
1932 e 1933. De acordo com Monicelli, ndo era apenas uma revista de cinema, antes um
periddico politico-literario de tendéncia fascista, portanto de esquerda'’. Junto a

colaboradores (Alberto Mondadori, Alberto Lattuada. Remo Cantoni) que ingressaram na

ndo cré quem sem ele a commedia all'italians ndo teria pascido. SABATINI, Marianc ¢ MAERINI, Oriana.
Op. cit. p. 54-55.

U idem, p. 39,

" Todo um grupo de ex-sindicalistas passou para o nacionalismo e, mais ainda, o proprio Partido Nacionalista
foi formado originariamente por intelectuais ex-sindicalistas (Moniceili, Forges-Davanzati, Maraviglia).
GRAMSCI, Antonio, 4 Questdo Meridional. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 149,

3 FIOR], Giuseppe, 4 Vida de Gramsci. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.p. 71.

 In http://www.girodivite it/antenati/xx2sec/9b_30tta htm, capturado em 17/10/03.

¥ In http://www.cronologia.it/storia/al 901d.htm, capturado em 17/11/2003.

6 http//www.italcult.org uk/archive/iff/iff-txtdamichi.htm, capturado em 22/10/03.

"7 “Na época nossa idéia era que a finalidade do regime Fascista levava 4 condenagiic e & oposigio ao
capitalismeo. 86 que mais tarde os fascistas tornaram-se os sustentadores da burguesia e escravos do
capitalismo, Para n0s “Caminnare” significava andar além, andar avante. Mantivemo-nos fiéis as primeiras
diretrizes do Fascismo e exatamente por isso obrigaram-nos a fechar ¢ jornal™ Mario Monicelli in
SABATINI, Mariano e MAERINI, Oriana, Op. cit. p. 43.
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vida intelectual e politica italiana, Monicelli foi responsavel pela critica de cinema. nas
quais alvejava os cineastas do regime fascista'. Segundo ele, na 11 Guerra Mundial lutou
mal e porcamente, lutou para perder a guerra, pois havia se tornado antifascista’™.

Com 19 anos. ele rodou seu primeiro filme If Cuore Rivelatore, mudo em 16
milimetros e em parcena com seu prime Alberto Mondadori. Baseado num conto de Edgar
Allan Poe, foi catalogado. segundo Monicelli, em um festival como um “filme parandico™.
Em 1935 seguinte, reahizou [ ragazzi della via Paal, premiado no Festival de Veneza,
dando a Monicelli a oportunidade de fazer seus primeiros contatos com a inddstria
cinematografica italiana.

Profissionalmente, antes de estrear como cineasta exerceu diversas fungdes
cinematograficas, entre as quais podem ser incluidas assistente de diregdo, roteirista. co-
diretor”’, sendo que sua legitima estréia profissional no cinema, ocorreu em 1936 como
assistente do diretor Gustav Machaty no filme Ballerine”. Como cineasta profissional
Mario Monicelli estréia em 1949, no auge do cinema neo-realista italiano assinando a
direcdo do filme Al Diavolo la Celebriti (1949) em parceria com Steno. Ao seu lado, faria
mais oito filmes até 1954, muitos deles com a presenga de Totd no elenco.

Atuou politicamente na Comissione Cultura del PSI {Partido Socialista
Ttaliano), apesar desta comissio ter se reunido pouquissimas vezes”, Dentro dessa entidade,
participou da Comissdo Diretora que fundou, em Junho de 1966, sob a presidéncia do
critico ¢ diretor Fernaldo Di Giammatteo, o Club del Cinema, ao lado de alguns outros
diretores socialistas que teve como primeira iniciativa “os encontros de Sabado” que

promovia debates com personalidades do cinema italiano Esse Club estreou com uma

S1dem ibid.

¥ Bil. Programa exibido no canal de TV Ewrochannel em 15/06/2002.

* SOLARES, Jorge Ricardo, Hav de Todo em la Viiia de Monicelli (artigo). Cinemateca Montevideo, ano V,
n® 27, set/1981. p.16.

*! A referida fase ~ que atualmente ¢ classificada como “Primeiro Cinema Sonoro Italiano™, até sem a atengiio
dos criticos, notadza apenas pelos historiadores.(...} Os primeiros e mais destacados neo-realistas formaram-se
tecnicamente no periodo em foco, e foram Camerini e Blasetti, de certa forma, seus professores. Entre os que
se formaram assim, COmo assistentes ou cenaristas da culpa veterana, relacioname-se Mario Soldati, Renato
Casteflani, Cesare Zavattini, Mario Monicelli, Antonio Pietrangelli, Franco Rossi —~ 08 “alunes™ de Camerinl.
Com Blasetti, trabalharam Pietro Germi, Sieno, , também Castellani, os mencs expressivos Lionetlo De
Felice, Vittorio Cottafavi e Sergic Grieco. Paralelamente, Luigi Zampa, Giuseppe de Santis e Michelangelo
Antoniont, além de Germi e muitos outros, foram alunos do Centro Sperimeniale. A. Moniz Viannz, Mario
Camerini, In Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — IIT Festival Cinematogrifico — HISTORIA DO
CINEMA ITALIANG - 1896-1960. p. 39,

2 SOLARES. Jorge Ricardo, Op. Cit. p.16.



“Settimana del Nuovo Cinema” dedicada aos melhores filmes projetados na entio recente

Mostra di Pesaro™.

Monicelli declara que: no Purtido Socialista somos livres para fazer o que
desejamos, sem corrermos o risco de emtrar em atrito com uma discipling partidiria™
Estas palavras do diretor itahano Marto Monicelli ddo bem a dimensdo da hegemonia
ideoldgica que o Partido Comunista Italiano (alvo daquela declarag@io) conquistou no
panorama cultural, chegando inclusive a gerar uma producio cinematografica na Italia que,
pela sua recorréncia tematica foi chamada de "Cinema Politico Italiano”.*

Sua idéia de socialismo € proxima iquela de Francois Mitterand e de Pietro
Nenni.”” Ele aceitou participar da Comissdo de Cultura do Partido Socialista [taliano (PSI),
porque sempre votou nos socialistas®™ Considera-se um homem de esquerda, apesar de
nunca ter votade no Parndo Comunista Italiano. Monicelli entendeu que nio devia
continuar® no PSI nas primeiras reunides da nova comissdo de cultura, no inicio da década
1580, durante a crise da centro-esquerda italiana. O PSI estava sob a lideranca de Bettino
Craxi que, junto a outros partidos laicos ¢ 4 Democracia Cristd constituiu dois governos de
1983 4 1992, Craxi e seus mais proximos colaboradores foram envolvidos em fatos de
corrupgdo politica que marcaram o fim do PSI, colocando termo a historia do mais antigo
partido politico italiano, que se dissolveu em grupos menores entre os quais o SDI
(Socialisti Democratici Italiani} dirigido por Enrico Boselli, ao qual aderiram, seja

expoentes provenientes da tradigio socialista, seja da social democracia (PSDIY.

* SABATINE, Mariano ¢ MAERINL Op. Cir. p. 44.

* Faziam parte do Club: Gianni Antonelli, Libero Bizzarri, Luigi Chiarini, Pio De Berti Gambini, Filippo M.
De Sanctis, Luigi Di Gianni, Luigl Fulci, Mario Gallo, Mario Giannotti, Libero Innamoratti, Nanni Loy,
Antonio Mancini, Line Micciché, Frederico Tofi, Bruno Torri e Carlo Troile. Notizie Varie, in Bianco e Nero
-1 6 - Gingno, 1966 ~ Ano XXVIL p. I1-1I1.

* PICCHIARINL Ricardo e SALIBA, Flias Thomsé, © Incrivel Exéreito de Brancaleone. In Série
Apontamentos, N. 193, Fundacfo para o Desenvolvimento da Educacdo — Centro de Documentagdo ¢
Informacio para a Educagio — Ceduc. 830 Paule, 1992, p. 10.

* Bem antetior 3 ascengio deste movimento — que Teinou durante as décadas de 60 ¢ 70, com filmes como O
Caso Martei (11 Caso Mattei, 1971} de Francesco Rosi, ou 4 Classe Operdria Vai ac Paraiso (La Classe
QOperaria Va in Paradiso, 1972} de Elio Peirl ~ e anterior aié ao proprio neo-realismo, Monicelli iniciou sua
carreira trabathando exclusivamente como roteirista para varios dirtetores Entre 1936 & 1948 escreven mais de
trinta e cinco roteiros, ccupagdo que ainda hoje considera bastante divertida, chegando a utilizd-la como
pasaternpo. PICCHIARINI, Ricardo e SALIBA, Elias Thomeé, Op. ¢if. p. 10.

" SABATINI, Mariano e MAERINL Op. Cit. p. 44.

* SABATINI, Mariano e MAERINI, Op. Cir. p. 44.

¥ SABATINI, Mariano ¢ MAERINL Op. Cir. p. 44.

3 In www.cronologia.it/storia/italia/moli07 htm. Capturado em 11/04/2003.
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Apesar dessa sua postura menos partidania, ha em sua filmografia, intencdes
politicas, informadas pelo debate socialista ¢ a sua formacdo académica na histéria ¢ na
filosofia. Monicelll define-se como um profissional de cinema, atuando af em diversas
funcOes. Sua extensa producdo comeca com a ebulicdo cinematografica italiana do pos-
guerra ¢ chega a atingir um publico considerdvel e criar um certo padrio cultural ac
utilizar-se das novelas de Pirandello™, Boccaccio e da Commedia dell’Arte™. trabalhando o
comico a partir de temas dramaticos ¢, as vezes. tragicos.

Seus filmes imprimem um estilo proprio. O cineasta consegue elabora-los sem
perder as referéncias populares do cinema cdmico italiano. No comego de sua atuagdo
constam algumas peliculas com Toto: Toto cerca Casa {1949), Toté e i re di Roma {1951),
Toto e le donne (1952), etc. e também a colaboragdo em co-direcdo e roteiros com Stefano
Vanzina (Steno). O trabalho junto a Toté e a parceria com Steno, com guem dirigiu seu
primeiro longa. 4/ Diavolo la Celebritd, rendeu a Monicelli uma vasta experiéncia em
caracterizagoes e direcdo de atores. Ele quase sempre trabalhou em parcerias, tanto nos
roteiros, quanto na diregfo. inclusive substituindo diretores que por ventura nio tivessem
conseguido finalizar alguma produgdo®.

Nessa trajetoria, nota-se um contato direto do diretor com as diversas técnicas
de producdo cinematografica. Isso acarreta uma longa aprendizagem e criagdo
cinernatografica. Um aprendizado construido a partir de seu trabalho com Totd, um dos
extratos mais populares do cinema italiano, visto que nascido do teatro de variedades ¢ até
do circo. Trabalhou em conjunto com diversos roteiristas, sobretude com Suso Cecchi
D’Amico, a dupla Agenore Incrocct e Furio Scarpelli — conhecidos como Age e Scarpelli ~
especialistas em satiras e comédias de costumes italianas. Assim Monicelli conseguiu
associar o riso ¢ o apuro formal. Ele também participou de produgdes em conjunto com

outros diretores italianos de renome. Como em Boccaccio 70 (1961). quando dirigiu um

! Luigi Pirandelio (1867-1936) — Célebre escritor italiano e também teatrologo de grande influéncia na
Furopa. Autor de Seis Personagens em Busca de um Autor, A Vida de Mattia Pascal, Henrique IV, entre
outros. Na filmografia de Monicelli, consta o titulo Le due vite di Mattia Pascal (1985, adaptado para o
cinema a partir da obra homonima de Pirandelio,

* Criagdo italiana do meado do século X VI, funde tradigdes populares medievais como a do mimo e do jogral
com o espirito da Renascenca. Atingem no produto final uma dramatizacic mmprovisada com personagens
fixos, baseada em roteiros ac invés de textos. Ela ¢d toda a primazia ac gesto ¢ ao visual, para deixar a
palavra em segundo plano. (.)Tendo se difundido vastamente na Furopa durante ¢s sécules (do XVI ao
XVHD, muitos de seus procedimentos ¢ técnicas foram incorporados a outras modalidades de espetdculos
populares, alids fontes da comédia italiana. VASSALQ, Ligia, Op. Cit. p. 126

* Pietro Germi em Amici Miei(1973), por exemplo, que faleceu antes de se iniciarem as filmagens de seu
roielre.
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dos episodios do filme — Renzo e Luciana. num roteiro em colaboragio com Suso Cecchi
Amico em colaboraciio com ftalo Calvino — ao lado de Luchino Visconti, Vittorio De Sica e
Federico Fellini. Essa pratica de realizar filmes em episddios, caracteristica comum no
cinema italiano dos anos 60. possivelmente induziu Monicelli a elaborar em seus filmes
uma narrativa episodica, tal qual uma férmula recorrente ao longo de sua carreira. Outros
filmes em episddio que contaram com a participacio de Monicelli seriam Le fate (episodio:
Fata Armenia) de 1966 e Capriccio all'italiana (episddio: La bambina) de 1968,

Além disso, esse cineasta pode ser considerado um dos responsaveis pela
transformacio do género c¢Omico cinematografico italiano. Entre 1955 e 1958, dirigiu seis
filmes de cardter nitidamente sociolégico e de grande ambig¢do critica®. 7 Soliri
fgnoti”(1958) marca a inserc@o de elementos de critica social & comédia cinematografica
italtana, a0 mostrar um grupo de marginais que se propde a um assalte mal sucedido. Lino

Micciché considera que:

Os dois titulos mais importantes da filmografia de Monicelli da década de 60 (a
parte [ Solifi Ignoti, ndo inserindo-o na década de 60) sdo La Grande Guerra ¢ I
Compagni, que podem provavelmente ser também considerados, em toda a década de
60, os filmes melhores além dos setenta assinados com os roteiristas Age ¢ Scarpelli.
Qualquer um desses dois filmes tem qualidade intrinseca e méritos historicos
indiscutiveis,(...).”*

Cabe assinalar a recepcio desses filmes no Brasil. Em uma critica publicada em

16 de Fevereiro de 1966, no Jornal do Brasil, Ely Azeredo comenta:

Com “A Grande Guerra” e “Os Companheiros”, ¢ primeiro ambientado na
guerra de 1914-18, o segundo abordando uma greve pela obtencdo da jornada de
trabalho de 12 horas, Moniceli tem duas armas de baixo gabarito ético para arrancar
elogios da critica. O raciocinio primério tira as seguintes conclusdes: os detratores de
“A Grande Guerra” sio belicistas ¢ quem falar mal de “Os Companheiros” é contra as
greves comunistas dos trabathadores.” *

Essa recep¢do negativa talvez resida no tipo de filme no qual a veia cbmica
estivesse um pouco desgastada pela sua repetigdo. A associacdo entre o cinema italiano
com a Vera Cruz, bem como com as chanchadas, pode ser uma indica¢io de que a parte da

critica critica brasileira, filiada pelo intelectualismo cinemanovista, visse tais filmes como

 MICCICHE, Lino, Op. Cir. p.93.
* MICCICHE, Lino, Op. Cir. p. 94.
8 AZEREDO, Ely, 4 Grande Guerra. In Jornal do Brasil, Caderno B de 16/02/66.
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menores. Lino Micciche, numa visdo mais recente e menos marcada pela estréia desses

filmes, considera:

La Grande Guerra {..) &, por exemplo, o primeiro filme que oferece um gquadro
nio retorico do conflito 1915-1918, deixande de lado todos os aspectos de fraco
triunfalismo e de retorica patridtica de quarenta anos de propaganda, literatura e
cinema sobre a guerra. E verdade, certamente gue no antieroismo dos dois fanfaccing
do filme ndo ha algum qué de brechtiano, mas revela antes, substancialmente, uma
galhofa pequeno-burguesa e que entio Jacovacct e Busacca, isto é (Alberto) Sordi e
(Vittorio) Gassman colocados no filme, sfo os progenitores ninguém fez segredo dos
muitos “antieréis” pequeno-burgueses do “filme médio” do decénio interpretados pelos
mesmos atores.’’

“La Grande Guerra’ refere-se 4 1 Guerra Mundial ¢ mostra a situacio
miseravel dos scldados durante o dito conflito, arriscando suas vidas sem saber 0os motivos
pelos quais estavam passando por aquilo. Em “7 Compagni”, Monicelli procura enfocar
comportamentos coletivos. Seu tema central reside em um conflito operario ecorrido em
Turim no século XIX. Aqui, Monicelll consegue rodar imagens de grande intensidade
cinematografica por meio de uma reconstituicdo precisa de época. Mostrando uma situagio
especifica dos operarios de uma industria téxtil e suas dificuldades para se organizarem
enquanto classe profissional. As seqliéncias que se passam no interior da fabrica colocam o
conflito entre 0 humano ¢ 0 mecinico das maquinas da industria, como que potencializando
as batalhas campais que se travardo entre os operérios ¢ os policiais sob o comando dos
patrdes. Segundo uma nota de Jean-André Fieschi, publicada em 1966 nos Cahiers du

Cinema:

Ao aceitar filmar 3 primeira greve operaria na Italia, Monicelli foi engenhoso ao
se aproximar de um argumento com dificuldades quase insuperaveis. Ele soube expor
pungentes referéncias de Eisensteln a Visconti, de Zola a Verga. Ele, portanto,
encontrou ym equilibrio muitc pessoal entre o afresco e o veridico, entre a epopéia e a
fotografia de época entre 0s arrojos liricos € o respeito aos combates cotidianos(...y"*

Nesses dois filmes, uma certa nogdo do histérico esta presente nao apenas como
recuo historico didatico e informativo sobre fatos possivelmente ocorridos. Trata-se mais de
um testemunho suplementar e de reflex3o sobre temas sociais como a guerra ¢ movimentos
operarios, que muito provavelmente foram acompanhados de perto por Monicelli e seu pai.

La Grande Guerra, I Compagni e L 'Armata Brancaleone, formam uma especie de trilogia

" MICCICHE, Lino, Op. Cit.. p. %4.
* FIESCHI, Jean-André, Le vampire et le prolétaive. In Cahjers du Cinema — N. 75 - Juin, 1976.
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sobre eventos historicos pelos quais passou a Italia. Os dois primeiros remontam eventos

mais recentes que possivelmente estiveram proximos da realidade do cineasta.
1. Os eternos desconhecidos na Idade Média

Na edi¢do de maio de 1966 da revista Bianco e Nero do Centro Sperimentale di
Cinematografia, hd uma nota sobre L 'Armata Brancaleone que o considera “um notavel

sucesso comercial”, acrescenta ainda:

Filmes e filmes se sucedem em ritmo acelerado, mas 2ste € um daqueles que
tém resistido e resistem mais tempo. Um filme popular, portanto, ¢ a0 mesmo tempo
um filme que vai a0 encontro das exigéneias ¢ & simpatia de um publico um tanto
generoso para gastar de bom grado também mais de mi] liras no prego do ingresso?™

No Cahiers du Cinema de junho de 1966, outra breve nota:

L drmata Brancaleone é, portanto, cinema de puro divertimento, que serve a
uma caligrafia muitas vezes elegante e onde a propria valgaridade é fruto de uma sibia
dosagem: a0 mesmo tempo uma forma de cinema popular com seus coquetismos ou
ambicGes bastante originais {(aten¢fio inteligente a0 arcalsmo da linguagem utilizada,
por exemplo, ou mimicias dos figurinos e dos cendrios, em breves palavras: um certo
cuidado de autencidade historica) rendem mais atrativos que seus duplos da moda.*

Em junho de 1967, na sessio CINEMA, de Salvyano C. de Paiva®, no Correio

da Manha, encontra-se umna coluna sobre L Armate Brancaleone, dizia-se sobre esse filme:

Mais uma vez, como ja em / Compagni/Os Companheiros, ressalta o cuidade do
diretor Mario Monicell: em realizar uma constitvicdo histérica fiel, seja através do
ambiente escolhido, da indumentaria, dos habitos e costumes, do linguajar falado e
escrito. Nio ja, evidentemente, um processo de reificacio, de exaltacdo pura e simples

% GAMBETTL Giacomo, [ 4rmata Brancalecne. In Biance e Nero, Ano XXVII, No. 5, Maio de 1966, pp.
66-68.

* FIESCHI, Jean André, Op. cit. pp. 40-41.

# Sobre Salvyano C. de Paiva, o critico Paulo Emilio faz a seguinte referéncia; Li com viva curiosidade o
artige de Salvyano Cavelcanti de Paiva que, no Cirema Italiano {ref Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro — HI Festival Cinematogrifico — HISTORIA DO CINEMA ITALIANO ~ 1896-1960.) representa a
comente de idéias habitualmente apresentada como marxista,(..). O critico carioca estd naturalmente em dia
com as posicdes matizadas gue constituem hoje a norma para os infelectuais situados nas esferas de influéneia
comunista.( ...} O uso prolongado do cachimbo stalinista revela-se, porém, {...} guando define uma fita como
nacional-popular, ou ainda ao sugerir gue g musica ligeirg norte-americana foi um dos principais fatores do
envenenamento e corrupgio da juveniude italiana. E sabido que as reagdes comunistas s30 bastante
semethantes 3s catolicas, ndo s6 diante do Jazz mas igualmente do erotismo,f...). Nio tendo tido muitas
oportunidades de ler trabalhos de Saivyano Cavalcanti de Paiva, mas trata-se evidentemente de um nome que
é preciso levar em conta no panorama da critica cinematografica brasileira. EMILIO, Paulo, Op. cit. pp. 275-
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dos objetos, pois a narrativa de Monicelli, admirdvel, € ainda o que ¢s mais fo2osos ou

s 42

insensatos chamariam de “académica”.

"L 'Armata Brancaleone” aparece numa década em que a producdo de filmes
sobre Idade Média, na Itdlia tem uma média de 4 ou 5 filmes por ano; sgo ao todo 47 filmes
sobre a Idade Média na década de 60*. Através de uma construcao estilizada da nogdo de
Idade Média. o filme de Monicelli trata de temas sociais, criando analogias entre seu enredo
g personagens € a situacdo contemporanea européia e mundial.

0 cineasta ndo tem a intengdo de reconstituir a Idade Média ipsis literis, mas
cria uma visdo pessoal, valendo-se de esteredtipos do periodo medieval® para atingir um
resultado comico desmistificador da imagem herdica veiculada em filmes histéricos
itahianos do perfodo fascista. Assim sendo, "L 'drmata Brancaleone” é cémico, 2o utilizar-
se do elemento grotesco como desconstru¢do do perfeccionismo formal almejado pelo

romance de cavalaria medieval, alve da parddia desse filme.

2. Personagens e Narrativa: dois elementos entrelacados

Talvez o que exista de comum entre L ’Armata Brancaleone e Il Viaggio de
Capitan Fracassa (1990) de Ettore Scola seja a viagem de um grupo de cOmicos populares
italianos. Scola trata de uma refinada encenacdo de um teatro seiscentista € cortesdo
inspirada nas paginas do romance homénimo de T. Gautier®. Mostra uma trupe de
comediantes que parte da miséria em direcdo a Paris. ¢ ruma para o afrancesamento da

commedia dell 'arte®. Em L ’Armata Brancaleone, esse percurso se desenvolve em direcio

2 DE PAIVA, Salvvano C., O Incrivel Exército de Brancaleone. In Correio da Manhi de 13/06/1967.

® BLEYS, Jean-Pierre, Filmographie des films italiens sur le moven-dge. In Les Cahiers de la Cinematheque:
Revue d’histoire du Cinema editée par Ulnstitut Jean Vigo, n® 42/43 {edicio dupla); Le Moven Age au
cintema. pp. 1537-164.

* Mitos conhecidos, como o da bravura e da galanteria dos cavaleiros, sdo postos de cabega para baixo pela
mera exposicdo debochada das situagles. SODRE, Muniz ¢ PATVA, Raquel, Op.cit. p. 92.

EMICCICHE, Lino, Cinema Italiano: gli anni’ 60 e oltre. Venezia: Marsilio Editori, 1998, p. 412.

* Mas & bem mais antiga essa ligacdo entre a comédia italiana e a francesa, remonta & criagdo da propria
commedia dell’arte. Desde o século XV, com efeito, as mais prestigiosas campanhas que 1lustram esse estilo
teatral costurnavam Ir representar para ¢ rei da Franca, tradigad instaurada por Catarina de Medicis, e
agradavam tanto a corie, onde o italiano era lingua famuliar, quantc a um publico menos nobre, gragas a
beleza do espeticulo. MEYER, Marlise, Pirinews, Caigaras...: da Commedia dell'drie ao Bumba meu Boi.
Campinas, SP; editora da UNICAMP, 1991, p. 28.
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ao Sul da Italia, para a regido conhecida como Mezzogiorno®, é a prépria marcha direcdo a
uma zona miseravel e abandonada.

O Sul da Itdha, segundo a historiografia e 0 senso comum, sempre foi uma
regido considerada inferior, em relagio ao Norte. E do sul da Itdlia que emigram alguns
zanni® da commedia dell’arte, para serem servos nas cidades consideradas civilizadas do
norte italiano. E de Napoles que vém Pulcinelia e Brighella, o segundo provavelmente
também € um emigrante de Népoles”, servos que prestam seus servicos nas cidades
italianas da regido norte. E do sul da Italia que emigram Rocco e seus irmdos para trabalhar
em Mildo, cidade industrial do norte italtana. Nesse filme de Luchino Visconti, com roteiro
assinado por Suse Cecchi D’Amico, que também assina o roteiro de L drmata
Brancaleone ™, fica clara a situagio desses emigrantes do Sul.

O grupo teatral do filme de Ettore Scola também vaga em direcdo a uma regido
mais rica. em busca de oportunidades. O grupo cémico de L ’drmata Brancaleone, nio é
assumido como tal. antes estd mascarado de “Exército” e viaja em direcdo a Puglia, de
onde prosseguira em diregdo ao mar e, como se vé no segundo filme sobre Brancaleone, o
alegre e baruthento™ Brancaleone aile crociate’ (1970), a marcha em dire¢do a Terra Santa

revela-se como uma viagem em direcdo ao Oriente.

* 0 Sul da Italia pode ser definido como uma grande desagregacio social. Os camponeses, que constituem a
grande maioria da sua populacdo, ndo t8m nenhuma coesdo entre si{...} A sociedade meridional & um grande
bloco agrdrio constituido por (r8s estratos sociais: a grande massa camponesa, amorfa e desagregada; os
intelectuais de pequena ¢ média burguesia rural, os grandes proprietarios de terra e os grandes intelectuats. Os
camponeses meridionais estio em constante efervescéncia, mas, como massa sdc incapazes de dar uma
expressdo centralizada 4s suas aspiraces e necessidades. O estrato médio dos intelectuais recebe da base
camponesa os impulsos para sua atividade politica e ideoldgica. Os grandes proprietdrios no campo politico e
s grandes intelectuais no campo ideclégico centralizam e dominarn, em tltima analise, todo este conjunto de
manifestacBes, GRAMSCI, Antonio, Op. cit. p. 154.

* ZANNI: a origem desse que é 0 nome genérico dos criados é controvertida. A hipétese mais provavel & a
gue faz derivar diretamente do prencme dos criados, sempre Zan, Zam, Zuan, Zuani, Zuane, ou Zanni, que
530 a transformacio dialetal do norte da ltalia para Glovanni, Gianni, ou Gian: Gian Cappelia, Zan Gurgoio e
assim por diante. Essa mdscara também estd ancorada a realidade dagueles tempos, e bd uma suposta origem
social e cultural para os criados serem de Bérgamo. A pobreza ¢ a falta de trabalho levavam os montanheses
dos arredores de Bérgao a descer para as cidades em busca de fortuna; ali se adaptavam aos trabathos mais
pesados e cansativos, como os de carregador em geral, ou de “carregador de cestas™, nos mercados. Parece
que eles havaim conseguido monopolizar esse tipo de trabalho nos portos de Génova  Veneza. A populagio
dessas cidades, vendo seu trabalho ameacado pela presenga dos “forasteiros™, reagiu com hostilidade e
zombaria, comportamento que teria se refletido em composigdes e representacles satiricas. SCALA,
Flaminio, 4 Louwcura de Isabella e owtra comédias da Commedia dell’drte. S3c Paulo: Editora
Ilumunuras/FAPESP, 2003, p. 25,

¥ Como Arlecchino, Brighelly é de Bérgamo, mas hi uma pequena duvida que ele ¢ recém emigrado de
Népoles, onde ¢le ainda esta onipresente, para sua descendéncia infestando todas as estagdes de trem ¢ portos
maritimos do sul, DUCHARTRE, Pierre Louis, The Nulian Comedy. New York: Dover, 19656, Pg. 161,

¥ MICCICHE, Lino, Op.cit, p. 337.
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No segundo filme centrado em Brancalecne, € importante o encontro do
cavaleiro com a personificacdo da Morte. Essa alegoria persegue o cavaleiro durante a
jornada, talvez satirizasse O Sétimo Selo (“Det Sjunde Insegletr — 1957) de Ingmar
Bergman. No entanto, a Morte ndo consegue destruir o cavaleiro que, durante uma luta, ¢
salvo pela jovem bruxa Tiburzia. Ela se coloca entre Brancaleone e a 14mina da foice
empunhada pela Morte, salvando o cavaleiro. A bruxa talvez represente a magia que
eterniza a imagem do cavaleiro, diferenciando-o de Antonius Block, o cavaleiro de
Bergman, levado pela Morte ao lado de sua familia e amigos.

O fato de Brancaleone nio morrer no final do segundo filme indica um desejo
de continuar a série sobre o cavaleiro. Se for levada em conta a relacdo dos dois filme com
o Dom Quixote, que também se compde de duas partes, pode-se arriscar gue os dois filmes
de Brancaleone, além de terem esta ligagdo com o romance de Cervantes, tratam de sua
prépria natureza cinematografica, assim como o Dom Quixote & um livro que trata de
livros, onde a narrativa escrita constroi imagens. Essa presenca da referéncia a natureza da
narrativa filmica nos filmes sobre Brancaleone, estariam, sobretudo quando, no segundo
filme, o cavaleiro, ao ser salvo por uma bruxa. estaria sendo salvo pela magia da ficgdo
cinematografica, ¢ pela narrativa construida sobre um mundo manipulado de imagens, sons
e vozes que dispensa a presenca de documentos escritos.

No segundo filme, Brancaleone alle crociate, ha uma referéncia ao livro
quando as personagens entram numa gruta obscura para consultar um ermitdo, cercado de

grandes livros empoeirados. A unica cena que se refere a leitura, € quando a personagem

*! 2 epopéia picaresca de Brancaleone e seus companheiros, que eveca toda uma série de aspectos religiosos ¢
sociais da ldade Média, demolidos pela forga corrosiva do rir dos tabus e dos valores tradicionais{...) O
enredo € simples: uma marcha isolada de wma tropa de peregrinos em rota para Jerusalém, o cavaleiro
Brancaleone de Norcia e quatre companheiros (um pastor, wm cego, wn estropiado/aleijado, um grande
vigjante mercador) fazem uma série de conflitos: Brancaleone salve um bebé, filho de Bohémond, rei da
Sicilia das mios de Thors, mercendrio alem3o a service de Turone irmio desviado/afastado; depois os
viajantes, accompanhados de Thorz, enconiram sucessivamente um grande pecador que se mortifica para
expiar um crime abomindvel, uma jovern bruxa que Brancaleone salva de ser queimada, um leproso, que se
revela mais tarde ser na realidade Berthe, uma bela princesa disfarcada para escapar dos perigos da viagem,
dots papas que se eXcomungam mutuamente, cada um acusa o cutro de antipapa, um santo escritor primoroso
charnado Colombin, enfim. Chegando 4 Terra Santa, Brancaleone, com 0 grupo engrossado pela bruxa, de um
ando e de um falsp leproso, entrega seu bebé Childéric & seu pai, o rei Bohémond, que em andamento com ¢
sitio de Jerusaiém. Um torneio onde se afrontam cincoe campedes cristdos e cinco campedes sarracenos (um
entre eles e o tratante Turone} querem 2 vitoria final de Brancaleone, mas ele escapa no Gltno momento, por
causa do cidme de Tiburzia, a bruxa, furiosa por ele preferir a princess Berthe. Brancaleone afronta a morte
em duelo, mas é salvo por Tiburzia que morre em seu lugar, SIGAL, Pierre André, Brancaleone s'en va-i-aux
croisades: sative d un moyen dge cinventionnel. In Les Cahiers dela Cinemathegue, N. 42/43 ETE 1983.70F

— Le Moven au cinema. p. 152.
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Abacue 1€ o pergaminho que guia o Exército de Brancaleone para seu objetivo central: A
Congquista de Aurocastro.

Em “L’drmata Brancaleone” (1965/66) Monicelli recupera, ao lado de Suso
Cecchi ID’ Amico, Age e Scarpelli, a tematica de 7 Soliti Ignoti. Aborda de novo um grupo a
margem da sociedade italiana. Desta vez da Idade Média ‘italiana’. Continua sua
experiéneia de propor reflexdes sobre situagdes e personagens do lumpemproleariado, que
vivem nas bordas da sociedade, por meio da comédia. Nesse filme, reconstréi uma Italia
medieval maltraptlha, abandonada, e achincalha a instituicko militar, um exército
clandestino e sem nenhuma consciéncia de sua insignificAncia, que parte em busca de um
feudo. E possivel associar esse exército incompetente ao exéreito italiano™ da II Guerra,
comandado pelo Duce, que estaria sendo satirizado na figura de Brancaleone.”

Esses elementos criticos em suas comédias renovam o género na cinematografia
italiana, sem perder suas caracteristicas e remontam a uma tradi¢fio do género comico. Em
suas entrevistas, Monicelli freqiientemente refere-se a commedia dell arte como fonte do
que seria a commedia all'italiana cinematografica herdeira dos palcos teatrais mais
populares na Italia. Al a commedia dell’arte possuia um traco de critica social, ao construir
personagens a partir de suas origens sociais ¢ geograficas, além de tratar de modo cdmico
de assuntos que poderiam ser tomados como sérios, como a fome, a morte e outras
dificuldades causadas pela desigualdade social. O embate entre os diversos niveis sociais e
dialetos presentes na commedia dell’arte. dentro de uma ingenuidade e simplicidade,
desafiava o instituido, mostrando patres, empregados e amantes de forma caricatural.

A cria¢ao de personagens em "L ‘Armata Brancaleone”, assim como em outros
filmes de Monicelli, é fundamental. Isto também remonta a tradi¢do teatral popular da
Commedia dell'Arte. Monicelli parte da criacdo de suas personagens para chegar as

situacdes que compoem os roteiros. Também existe uma preocupacido do diretor em utilizar

*? Na verdade a Alemanha cruzou de fato o Mediterraneo para a Africa, quando parece que sua aliada Itilia,
ainda mais decepcionanie como poder militar na Segimda Guerra Mundial que a Austria-Hungria na Primeira,
ia ser inteiramente expulsa de seu império africano pelos britanico, que futavam a partir de sua base principal
no Egito. HOBSBAWN, Erich, Op. c¢it.. S3p Paulo; Companhia das Letras, 1995 p. 46.

** Musselini tinha sempre sonhade em ser um comandante vitorioso de uma grande guerra, tanto que havia
dito 208 seus colaboradores: “Se havera guerra...¢ entendido que eu ndo ficarei em Roma. Montarei ¢ cavalo e
estarei no meu posto de comando.” Quando 2 guerra foi declarada ndo hesitou em acrescentar as suas
numerosas responsabilidades aquela de comandante supremo das operacBes militares. Assim além de Ter um
exéreito mal armado e mal treinado a Ttdlia teve também uma forte caréncia de organizagio ¢ de ciéncia
militar.. Mussolini esperando sentar-se & mesa da paz com alguns sucessos, pensou em fazer wma guerra
“paralela” 4 da Alemanha, com suas préprias forgas e seus proprios objetivos, mas as vérias operagOdes
militares forma muito mai. PECCIANTI, Maria Cristina, Op. cit p. 112.
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enquadramentos nos quais os grupos de personagens, como grupos sociais que lutam para
conquistar objetivos maiores do que eles, levando-os a falharem. criando a imagem de anti-
herois. Essas comedias, logo, acabam com finais nem sempre felizes.

O Exército de Brancaleone é formado um grupo de bufSes™ que evolui num
jogo encenado em cada local por onde passa, com uma linguagem improvisada e dialetal,
de onde os roteiristas Age e Sacarpelli adaptaram o seu gosto de deformar as palavras: uma
complicada mistura de latim macarrénico ¢ pré-vulgar inventado, realmente dificil de
entender™. A criacio de um dialeto macarrdnico. sesundo Monicelli, ¢ uma reconstrucio do
hebraico do gueto de Roma. um dos mais antigos, onde, porém ndo se fala ydish. Os
hebreus romanos falam uma linguagem mista de romanesco, latim e quem sabe. alguma
outra coisa™. Um idioma hibrido. criade para o filme sem compromisso com a reproducio
historica literal, mas com a construgdo de uma fidelidade atmosférica relacionada a Idade
Média da Peninsula Itdlica. A criacdo desse simulacro lingiiistico ficcional para o filme de
Monicelli recupera a diversidade dialetal das mascaras™ da Commedia dell Arte.

Essa elaboracdo de personagens tipificadas e a construgdo de uma narrativa
ocorrem em uma sucessdo de incidentes ocorridos durante a marcha de Brancaleone e sua
trupe e isto constitui o fio narrativo do filme. Esse fio, em vez de fluir veloz se afrouxa e é
interrompido, dando a impressio de construir uma rede de itinerdrios, obstaculos,
perseguighes, enganos, duelos e torneios™, ameagando constantemente o percurso inicial da
viagem rumo ao feudo de Aurocastro.

As relacdes entre as criacOes teatrais e literarias e esse filme de Monicelli
possibilitam interpretar o filme a partir de dois nexos importantes: 1) a elaboragio de

personagens fortemente construidas a partir de suas caracteristicas sociais € sua aparéncia

* (s butdes e bobos sio as personagens da cultura cdmica da Idade Média.(..)Os bufées e bobos(...)nfo eram
atores que desempenhavam seu papel no palco(..)eles continuavam sendo bufdes e bobos em todas as
circunstincias da vida. BAKHTIN, Mikhail Mikhailovich, Op. ¢t p. 7.

* AMICO, Masolino, Op. cit. P.147.

* SABATINI, Mariane ¢ MAERINI, Oriana. Op. cit. Pg. 28.

*7 As méscaras e as personagens da Commiedia dell’Arte representam e satirizam as principais componentes
da sociedade italiana da época, e os diversos dialetos ou falas com expressfes dialetals refletem essa
~atualidade™ que hd de ter sido central para o efeito cdmico junio ao piblico. Segundo Pandolfi, “as méscaras
reproduziam as caracteristicas que os italianos atribuiam a cada regido do pais: ¢ mercador da Repiblica de
Veneza, o carregador de Bérgamo, o pedante de Bolonha, ¢ apaixonado toscanc, o capitdo espanhol ou
italiano, ou napolitanc [...} Assim a representacio da Commedia dell’Arte fornece um guadro completo das
classes e das regides italianas [...]7. SCALA, Flaminio, 4 Loucura de Isabella e outra comédias da Commedia
dell’Arte. S&o Paulo: Editera Huminuras/FAPESP, 2003, p. 22,

% ftalg Calvino, O Cavaleiro Rexistente. SAo Pavlo: Companhia das Letras, 1993, p. 99.
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exterior, deixando em segundo plano seus conflitos interiores; 2) sua estrutura narrativa
forjada sobre um roteiro de episédios aparentemente autdnomos entre si € que, no entanto,
conferem ao filme uma linearidade ténue alicercada na jornada do grupo em diregdo a
Puglia.

Ha um dialogo entre essas personagens e a narrativa filmica, que os entrelaga.
Dessa forma. as personagens podem existir antes da elaboracio do roteiro e este ser
construide a partir de suas caracteristicas. O roteiro pode ter sua forma ji estruturada,
enquanto seqii€ncia narrativa e, por sua vez, as personagens serem construidas no
desenrolar das cenas.

Assim indico as personagens, com seus atributos ¢ fungdes™ dentro da narrativa
filmica. desmembrado as seqiiéncias de acontecimentos™ que engendram os episédios

constituintes da narrativa que compde, 2o fim e ao cabo, 0 roteiro como um todo.
2.1. Analise das personagens e da narrativa

No plano das personagens, enfatizo os atributos das personagens. em trés
rubricas fundamentais: aparéncia ¢ nomenclatura, particularidades de entrada em cena e

habitar baseado no estudo realizado por Viadimir Propp sobre a Morfologia do Conto

Maravithoso®.
No roteiro, isolo os episddios constituintes do filme, utilizando conceitualmente

o pento de vista metoddlogico da Morfologia do Conto Maravitheso:

Do ponto de vista morfoldgico podemos chamar de conto de magia a todo
desenvolvimento narrativo que, partindo de um plano (Aj ou uma caréneia (a) e
passando por func¢des intermedidrias, termina com o casamento (W°) ou outras funcdes
utilizadas como desenlace. A funcfo final poede ser a recompensa (F) a obtengido do
objeto procurado ou, de modo mais geral, a reparacdo do dano (K), o salvamento da

¥ Entendemos por atributos o conmjunto das qualidades externas dos personagens: idade, sexo, situagdo,
aspecto exterior com suas particularidades. Fstes atributos proporcionam ac conto colorido, beleza e
encanto.(...) Mas no conto, como vimos, um personagem pode facilmente tormar lugar de cutro. Essas trocas
tém suas proprias Causas, por vezes mmuito complexas. A vida real cria sempre figuras novas brilhantes,
coloridas que se sobreplem aos personagens imagindrios; o conto soffe a influéncia da realidade historica
contemporanea, do epos dos povos vizinhos, e também da literatura e da religido, tanto dos dogmas cristaos
como das crencas populares locais. O conto guarda em seu Seio tragos do paganismo mais antigo, dos
costumes ¢ ritos da antigiiidade. Pouco a pouco, o conto val sofrendo uma metamorfose, e suas
transformacdes também estio sujeitas a determinadas leis. PROPP, Vladimir, Morfologia do Conic
Maravilkose. Rio de Janeiro; Forense Universitdria, 1984. p. 81.

6_0 ELIAS, Norbert, Sobre o Tempo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar E4., 1998, pp. 13-16.

® PROPP, Vladimir, Op. cit. pp.81-82.
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perseguicio (Rs), etc. A este desenvolvimento damos o nome de SEQUENCIA. A cada
novo dano ou prejuizo, a cada nova caréncia, ongina-se uma nova segiéncia. Um
conto pode compreender varias seqiiéncias e quando se analisa um texto deve-se
determinar, em primeiro lugar , de quantas seqiiéncias esses textos se compdem.®

Logo esta nogdo de sequiéncia ndo se restringe apenas a acontecimento
Substituindo conto de magia por narrativa filmica. a idéia & analisar as varias “seqiiéncias”
do enredo de L ‘drmata Brancaleone. definindo a cada novo dano ou prejuizo. a cada nova
necessidade, o inicio de uma nova seqiiéncia® que se segue a anterior. que sera chamada de
“episodio”. Colocar lado a lado os episddios filmicos ¢ um procedimento apenas analogo
a0s romances de cavalana, em sua estrutura. Dessa maneira pode-se pensar que oS
episddios/aventuras cavalheirescas so semelhantes.

Para Propp, os contos maravithosos possuem uma particularidade: as partes
constituintes de um conto podem ser transportadas para outro sem nenhuma alteragio®, o
que o autor chama de lei da permutabilidade®. A partir disso haveria uma relagdo do conto
maravithoso com o romance de cavalania, devido a elaboracdo da narrativa cavalheiresca
efetivar-se a partir da transposi¢do de personagens e agoes de um gé€nero para o outro.

Um episodic de Lancelot. o Cavaleiro da Charrete de Chrétien de Troyes®™
poderia ser transposto para uma outra narrativa de cavalaria, com um outro cavaleiro,
Brancaleone, por exemplo, executando as a¢des que compdem aquele determinado episddio
do “romance”. Assim, sclecionando diversos episodios de diversas narrativas desse topos
da linguagem, com personagens variados e distribuindo-os numa seqiiéncia elaborada
dentro de um deterrmnado lugar enunciativo, seria possivel elaborar uma outra narrativa
cavalheiresca assemelhada com a primeira.

O roteiro do filme de Monicelli pode ser lido como uma segiiéncia de
gpisodios. Essa narrativa ordena-se por acontecimentos que, independente de sua duragdo,
se tornam puntiformes. ligados por segmentos retilineos, num desenho em ziguezagues que

- - ¥ - -
corresponde a um movimento ininterrupto®’. A narrativa das aventuras se d4 como uma

2 PROPP, Vladimir, Op. Cir.. Pg. 85.

% Uma seqiéncia pode vir imediatamente apés a outra, mas também podem aparecer entrelagadas, como se se
detivessem para permitir gue outra segiéncia se infercale. Isolar uma seqiiéncia nem sempre ¢ fdcil, mas
sernpre & possivel fazé-lo com absoluta precisfo. PROPP, Viadimir, Op. Cit. Pg. 85.

S PROPP, Vladimir, Op. cit.. p. 16.

% Fdem ibid.

® TROYES, Chrétien, Op. cit. pp. 119-197.

7 Calvine, Ttalo, Seis Propostas para ¢ Proximo Milénio, Sic Paulo: Cia. das Letras, 1990, p. 48.
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fieira de episédios unidos, de modo um tanto frouxa pelo fio condutor da marcha do
Exército, isto €, o enredo de aventuras em engendra o romance de cavalaria®®, Segundo
Mihail Bakhtin, os herdis dos romances de cavalana da Idade Média saem para a estrada,
onde, via de regra, todos os acontecimentos se desenrolam ou estio concentrados®. Essa
ordem narrativa pode se encontrar no filme de Monicelli. Pois, apesar da constante
reafirmacdo do objetivo principal do Exército de Brancaleone, os episédios nos quais 0s
protagonistas se envolvem adquirem uma intensidade que desvia as atenc¢des da linha
central da a¢do, fazendo com que ela fique ténue ¢ esses episddios superam a linearidade do
filme e ddo a impressdo da autonomia dos episodios entre si. Essa relagdo frouxa entre os
episddios é obtida através da montagem coerente, porém nem sempre compromissada com
a linearidade. Tudo no filme flui de um episddio para o seguinte, onde a 16gica se constréi
dentro da idéia de que os episodios, a primeira vista independentes entre si, poderiam ser
organizados de diversas maneiras sem prejuizo do encadeamento cinedramatico.

Apesar da narrativa filmica, como um todo, ser necessaria para uma recepgdo
mais satisfatoria do filme, cada um dos episodios poderia ser destacado do comjunto e
estudado isoladamente™. E interessante. portanto. delimitar cada episédio a fim de localizar
a no¢do de comego e fim deles. Pode-se entender que a composicdo e ordenagio das
seqiiéncias formam um episodio™. Assim, € possivel que o roteiro de um filme seja uma
composi¢io ¢ ordenacdo dos episddios, para descrever € exaurir, com equilibrio e clareza
de sucessdes I6gicas e temporais”™ a narrativa filmica.

Segundo Erich Auerbach, o termo aventura refere-se ao romance de cavalana
cortés medieval; uma forma extremamente peculiar e estranha de acontecimento, criada
pela cultura cortesd”. Um episodio no qual o cavaleiro € colocado constantemente a prova,
de maneira voluntaria e incessantemente renovada para que a imagem do cavaleiro andante
seja conservada. O cavaleiro ¢ jogado para além dos limites do mundo conhecido, em
paragens ignotas e longinquas. Portanto procurarei utilizar a nog¢do de aventura de

Auerbach para recortar o episédio. A diferenca em relagdo aos romances de cavalaria

5% Calvino, Italo, 1993a. p. 101.

% BAKHTIN, Mikhail Mikhailovich, Questées de Literatura e de Estética: a Teoria do Romance. S0 Paulo:
Editora UNESP: Editora Hucitec, 1988, p. 350

" PROPP, Vladimir, Op. cit.. p. 18.

" ARISTARCQ, Guido, Histéria das Teorius do Cinema - Il Volume. Lisboa: Ed. Arcddia, 1963, Pg. 86.

2 Idem ibid.

"* AUERBACH, Erich, Mimesis. Sio Paulo: Perspectiva, 1994. Pg. 117.
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medievais € que as aventuras de Brancaleone, como as de Dom Quixote, t&€m seu inicio,
porém seu meio sempre leva a um desenlace fracassado ¢ cOmico. Todas as aventuras de
Brancaleone terminam em desastre. Mesmo sua conquista final da cidade de Aurocastro
ndo é bem sucedida o que permite um final aberto, como se a histéria de Brancaleone ndo
terminasse ali. Fsses insucessos de Brancaleone e seu Exército ndo estancam a marcha
dessa gente que padece com suas derrotas, todavia se recupera a partir de motivagio, muitas
vezes inesperada, insélita ou insignificante, que leva o bando a retomar sua jornada. O
caminho percorrido pelo Exército de Brancaleone, diferencia-se dos contos maravilhosos e
também dos caminhos fantisticos dos cavaleiros corteses medievais. Nio ultrapassa os
limites do geograficamente conhecido, nio tem perigos sobrenaturais, ameacgadores €
originados na agéo de deuses, espiritos, deménios ou outras for¢as magicas. Brancaleone ¢
seus companheiros deparam-se¢ com obsticulos materiais e dificuldades prosaicas. A
coragem do Exército de Brancaleone existe, pois os obstaculos sdo superados. Néo
vencidos, mas esquecidos no instante em ¢ue uma nova possibilidade de continuar a
marcha se apresenta, mesmo que essa motivagdo ndo esteja ligada a conquista final de

Aurocastro.
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111 - L ’Armata Brancaleone: uma comédia cinematografica de cavalaria

Melhor seria, para giudar-me a narray,

se me desenhasse um mapa dos lugares,

com a suave terra da Franca,

¢ a orgulhosa Bretanha, e o canal da Inglaterra,
cheio de vagalhdes negros e ld em cima a alta Escocia,
e agui embaixo 0s asperos Pirineus

e a Espanha ainda em mdos infiéis,

e a Africa mae de serpentes.

Depois com flechas e com cruzinhas

e com numeros podia assinalar

0 caminho deste ou daguele heroi.

Ttalo Calvino

Abertura: a historia contada antes do comeco

A presenca de elementos teatrais no conteudo filmico é introduzida loge na
animacdo’ da aberfura do filme que se refere provavelmente a Opera dei Pupi. Essa
expressdo teatral popular sicihiana. é feita por marionetes manipuladas de cima com varetas
metalicas’.

A amimacdo de dois minutos, com créditos 1niciais, aponta 08 movimentos € 2
aparéncia das personagens que s3o como marionetes. Personagens planas, portanto
tipificadas’ que, de certa maneira correspondem a uma bidimensionalidade que abole 2

perspectiva, querendo provavelmente enfatizar sua medievalidade. A movimentagdo das

' Utiliza-se esse termo para designar formas de cinema nas quais o movimento aparente é produzido de
maneira diferente da simples tomada de cena analdgica. A téonica mais fregiiente consiste em fotografar, um
por um, desenhos cujo encadeamento produzird automaticamente a impressio de movimento, em virtude do
“gfeito phi™. O grande problema da inddstria do “desenho animado™ fol tornar esses encadeamentos téo
maledveis quanto os do cinema “fotogrifico”, em wma perspectiva fundamentalmente realista. AUMONT,
Jacques e MARIE, Michel, Diciondric Teorico e Critico de Cinema. Carnpinas, SP: Papirus, 2003, p. 18.

? In www.monteuve.com/monteuve htmi, capturado em 25/04/2001.

* Tipos sempre povoaram a comédia. Os tipos opdem-se aos individuos. Enquanto estes $m um nome, um
passado, conflitos, sd0 imprevisiveis, aqueles s8o0 guantidades fixas, construidos sobre atitudes externas. (..}
Do tipo fem-se uma imagem projetada, vicios, trejeitos, atitudes, deformacbes. Mas como nos diz Eric
Bentley, sdo muiles as pessoas tdo ocupadaes em falatérios sobre individuos que nem percebem o que se pode
fazer com tipos. E todo o teatro popular, em especial a revista, trabalha fundamentalmente com tipos,
YVENEZIANO, Nevde, O Teatro de Revista no Brgsil. Campinas, SP: Pontes: Editora da Unjversidads
Estadual de Campinas, 1991, pp. 120-121.
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figuras expostas nessa animag¢do inicial reforca sua aparéncia desumanizada, de modo que,
ao relacionar tais figuras animadas com as personagens do filme, torna-se possivel atribuir
a estas nltimas caracteristicas de bonecos manipuldvels, com movimentos mecanicos,
construidas 8 partir de gestualidades externas, o que thes confere comicidade.

Esse fragmento animado adianta o contetdo da obra: os episédios de Aquilante,
o cavalo rebelde de Brancaleone, as donzelas, as sangrentas lutas entre os cavaleiros, as
peregrinagdes 4 Terra Santa, a conquista da roca de Aurocastro. No final do filme, uma
outra animagdo do mesmo estilo, mostra uma travessia pelo mar, num barco, onde podem
ser identificadas as personagens do filme, principalmente Brancaleone ¢ o beato Zenone.
Essa travessia anunciaria a continua¢do da jornada de Brancaleone e seu Exército em
direcdo a Jerusalém — o argumento do filme Brancaleone alle Crociate.

Do tema musical, inserido na trilha sonora composta por Carlos Rustichelli, que
se repetira em diferentes modula¢des no decorrer do filme, destaca-se o refrdo: “Branca.
Branca, Branca, Leon, Leon, Leon!” que funciona como um grito de guerra, convocando a
marcha e, quando associado & imagem de um Exército arrebentado, que segue
desordenadamente € com pouquissimos componentes, resulta numa situacdo paradoxal e
cdmica. Esse grito de guerra, com forte valorizagdo do refrdo: “Branca, Branca, Branca!
Leon, Leon, Leon!” pode ser uma referéncia parddica® a Leon Trotsky e & sua tese da guerra
de movimento permanente.” Uma referfncia parddica ambigua na medida em que tanto
satiriza, quanto tenta recuperar a imagem de um exército “revolucionario” que marcha em
busca de uma utopia.

O colorido do “teatro de marionetes” desenhado, no prélogo do filme. unido a

trilha sonora, cria uma predisposicdo a comeédia que sera apresentada,

* A parddia &, pois, repetighio, mas repeticio que inclui diferenca {Deleuze, 1968); é imitagio com distancia
critica, cuja ironia pode beneficiar € prejudicar a0 mesmo tempo. Versfes irénicas de “transcontextualizagic”
g inversio sao 0§ seus principais cperadores formais, e o ambito de erhos pragmético vai do ridiculo
desdenhoso 3 homenagem reverencial. HUTCHEON, Linda, Op. Cir. p. 54,

* “Deveria-se examinar se a famosa teoria de Bronstein {Trotsky) sobre o cardter permanente do movimento
ndo & o reflexo politico da teoria da guerra manobrada (lembrar as observacfes do general Krasnov}, em
{ltima instincia, o reflexo das condigdes gerais econdmicos-culturais e sociais em wm pais cuja estrutura de
vida nacional é embriondria e frouxa e nio pode se tornar “trincheira e fotaleza’(...)"(Gramsci, Cadernos do
Cércere 11, 863-806). As tematicas desta densa passagem sdo, metodolidgica e teoricamente, centrais para a
reflexfio gramsciana.{...)Em segundo lugar, Gramsci ¢ritica a tese da “guerra de movimento permanente
defendida por Trotsky, por ser inadequada para as sociedades ocidaentais. STACCONE, Giuseppe, Gramsci —
100 anos — Revolugde e Politica. Petrdpolis, RI: Editora Vozes, 1990, pp. 94-95.
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Episodio 1. O Assalto a Vila

0 filme comeca num plano seqgiiéncia em contraluz no gual dois salteadores, &
sombra de uma ruina de aqueduto romano, descem por cordas, chegando ao chido. Sob uma
voz de comando ininteligivel, juntam-se a um oufro grupo de invasores primitivamente
caracterizados. Depois, numa panordmica® em plano geral, eles correm silenciosamente ao
longo da margem de um cérrego, acompanhados por um homem a cavalo, em diregdo a
ruina de uma muralha.

Apds um corte seco’, a proxima seqiiéncia mostra, em um fluxo de imagens
Justapostas, uma tempestade de homens a pé e a cavalo, saqueando um vilarejo, cujos
habitantes estavam dormindo. Esta horda ataca de maneira desordenada, invade as casas,
estupra as mulheres, rouba mantimentos, ataca os animais domésticos, devora pintos vivos
no galinheiro e luta com os moradores do vilarejo de modo violento. Nessa série de
imagens, sio incluidos planos de amputacio de brago, espadas sendo traspassadas,
perseguicio das mulheres. Nio ha didlogos inteligiveis, apenas gritos de ordem, um alarido
que permeia toda a seqiiéncia, 0 som do bater de langas, dos golpes de espadas, foices e
outras armas brancas variadas, o relinchar e a batida de cascos dos cavalos que, unidos a
lmagens grosseiras e inospitas, estabelecem uma atmosfera de tumulto e barbare,
mergulhada em uma série de planos curtos que chegam a lembrar o ntmeo de algumas cenas

de bataiha de filmes de bang-bang®, onde a valonizagio da aglo estabelece a atmosfera.

b a panordmica & um giro da cdmera, horizontalmente, verticalmente ou em gualquer outra direcio,
enquanto o pé permanece fixo. AUMONT, Jacques, 4 Eszéfica do Filme, Campinas: Papirus, 1995, p. 39.

" Chama-se de corte Seco a passagem de um plane a outro por uma simples colagem, sem que 0 raccord seja
marcado por wn efeito de ritmo ou por wma trucagem. Christian Metz salienta, em seu modelo de “grande
sintagmatica™, que Se o corte seco intervém no interior de um segmento auténome (uma seqiineia de planos),
ele nfo tem valor de pontuacio; mas tem esse valor guando estd situado entre dois segmentos. Quando nio
comporta efeite Stico materializado, comoe uma fusdo, por exemplo, ele é que qualifica de “pontuacdo
branca™ O corte seco intervém na “montagem seca”, que compreende duas variantes principais, a “montagem
seca commum”, que pode ser marcada pelo ritmo, e 2 “montagem seca com efeito™, quando a passagem de um
segmento a outro se efetua por ruptura brutal.(...). AUMONT, Jacques e MARIE, Michel, Dicignario Tedrico
¢ Critico de Cinema. Campinas, SP: Papirus, 2003. p. 66.

¥ Por quanto em 1963 e nos anos precedentes ji haviam sido realizados alguns filmes sobre West {Leone da
também um admero preciso 23}, foi sé depois de Setembro de 1964 que o fendmeno tem inicio quando
estreiam na tela, impondo-se comoe a maior arrecadacio da temporada 1964-1963, Per un pugno di dollari, de
Sergio Leone. O enorme, imediato ¢ immprevisto sucesso do filme {...) desencadeou uma verdadeira e propria
corrida ao “makaroni” ou “spagheiti western” {como sdo conhecidos no exterior) pelo gual com o passar dos
meses, se arriscaram com varios sucessos nio apenas quase todos os profissionais do cinema italiano, mas até
mesmoe nommes “respeitiveis” como Carlo Lizzani, Florestano Vancini, Tinte Brass, Damiano Damianid...)
enguanto outros, como Bemardo Bertolucci, se limitaram a escrever encenagdes e outros ainda, como Pier
Paolo Pasolini, participaram de tiroteios gerais como atores. Também em quase todos os “wesfern” italicos,
um pouco por costume, um pouce por pudor, win pouco para maguiar melhor o produto, os nomes dos
produtores, diretores, técnicos e atores vieram americanizados ou com divertidas “tradugdes”™ dos nomes, ou
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Na continua¢io da segiiéncia um grande plano geral” estabelece o fim do
conflito, mostrando a desolago do vilarejo, sugerindo um Iugar ermo, onde os
sobreviventes, ao som do choro de uma crianga, espoliam os caddveres ¢ colocam-nos em
uma carroga.

Trata-se de uma seqiidncia de 24 planos, na qual o grotesco desfila diante da
cimera, em expressdes fortes e violentas, em que o cdmico nio ¢ tio presente, a ndo ser em
planos especificos, como o do homem que devora pintos num galinheiro (fig. 1). O
grotesco se mostra na combinagdo de mmagens de eventos, onde a estupidez e a rudeza se
associam. Logo no inicio do filme a cimera mostra situagdes que aproxima o homem de
sua relacio inseparavel com sua animalidade. Em meio a toda uma engrenagem grotesca.
eleva-se o aspecto caricatural de uma batalha, que revela a dissolu¢8o do homem no mundo
natural’ que o envolve e o mergulha na terra. Essa aproximacio entre homem e natureza
conduz a uma estranheza, que pode provocar o riso e mesmo o espanto, visto que as

imagens na seqiiénceia sdo de ferocidade e brutalidade.

Figura 1

com invengdes fantasiosas. Por exemplo: Sergio [eone(Bob Robertson), Carle Lizzani (Lee Beaver) e
Florestano Vanciai (Stan Vance), entre oufros de uma longa lista. MICCICHE, Lino, Cinema ltalianc: gl
anni’ 60 e oltre. Veneria: Marsilio Editori, 1998. p. 138,

? Plano geral: Bm cenas localizadas em exteriores ou interiores amplos, a clmera toma wna posicdo de modo
a mostrar todo o espago da aglo. XAVIER, Ismail, O Discurso Cinematogrifico — 4 Opacidade ¢ «
Transparéncia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977, p. 19

® AUERBACH, Brich, Mimesis. S3o Paulo: Perspectiva, 1994. p. 236 - 239.
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A seqiiéncia procura ser realista, as personagens nela inseridas pretendem uma
realidade medieval, em sua existéncia viva e quotidiana, sugerem um local limitado e
provinciano. A profusdo de elementos em movimento no campo filmico aliada a uma
permeabilidade entre as imagens, imprime um realismo, no qual elementos grotescos ditam
a textura das imagens. O ser humano do filme esta permeavel ao ambiente que o cerca. O
humano se mistura ao animal, ndo apenas na aparéncia grotesca das figuras ali mostradas,
mas no seu contato com os proprios animais em cena ¢ com toda a matéria orgdnica que
envolve a seqiiéncia. Uma permeabilidade entre os elementos materiais componentes dos
ambientes fisicos nos quais se passam as agoes do filme.

Pode-se entender como elementos materiais que interagem entre st no decorrer
do filme, aqueles elementos da natureza que podem causar transformac¢des na cultura da
higiene de um grupo social, quer seja no corpo de cada individuo, quer seja no corpo
coletivo, que partilha de uma materialidade comum em suas atividades sociais. Podemos
exemplificar alguns elementos materiais que causariam estas transformacdes, dividindo-as
em duas categorias: uma delas seriam secre¢des e excrementos produzidos pelo corpo
humano e dos animais — 0 sangue, o suor, a saliva, o sangue, a urina, as fezes, o esperma e a
secrecdoe vaginal; e numa outra categoria as matérias da natureza compostas por elementos
vegetais ¢ minerais isoladamente ou o resultado de suas combinagfes ou misturas, assim
exemplificamos a dgua, a terra, o ar ¢ o fogo e suas combinac¢des a lama, a fumaca e, 0§
alimentos produzidos a partir de vegetais. animais e minerais, bem como seus residuos,
suas sobras. o lixo alimentar.

A compreensdo/percepcio dessa permeabilidade presente como construgdo de
uma noc¢do do medieval, nessa primeira seqiiéncia do filme, leva a uma sensagdo de
alteridade em relacdo a nossa cultura contemporinea ocidental higienizada. Dessa maneira

ha uma tendéncia em:

valorizar tudo o que a civilizagdo medieval tem de primitive e a fazer [uz sobre essas
estryturas primitivas na organizagdo da vida material, da vida bioldgica e da vida
mental. Em tais sociedades, a dependéneia em relacic & natureza e a fisiologia €
grande. Os regimes alimentares e o estado sanitario - quero dizer, o regime das doencas
- tém nelas mais peso que nas sociedades mais modernas. '’

"W LE GOFF, Jacques, 4 Civilizacdy do Ocidente Medieval. Lisboa: Estampa, 1983/84, p. 20
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Essa seqiiéncia iniclal estabelece, através dessa constituicdo de imagens
grotescas. a realidade medieval na qual se desenrolard a narrativa filmica. Também o
excesso de movimentos, no mitmo acelerado das agdes e do fluxo de imagens, fundidos
entre si com a valorizacdo dos elementos naturais, desequilibram a impermeabilidade da
ficcdo medieval do romance cortés, na qual o elemento humano estd separado dessa
materialidade e colocado numa ambientacdo limpa. Ha planos em que essa permeabilidade
se manifesta claramente: a tina de fezes; o brago decepado; a chuva de penas no interior de
um celeiro invadide; a mulher jogada no silo de farinha; a mulher que cai no lago
perseguida por um homen.

Nessa seqiiéncia do filme de Monicelli, as situagdes de flexibilidade entre corpo
humano e o ambients pode ser entendida como elemento que estabelece o teor fisico das
imagens. Elas encontram uma aspereza em sua composicao, sendo uma das responsavets
por criar a no¢do de medievalidade, mais que isto, o homem medieval, reconstruide no
filme. esta totalmente permedvel @s matérias que o envolvem e integrado a elas. Nessa
seqiiéncia, o elemento humano, permedvel ao ambiente, ndo encontra bloqueios artificiais,

separando-o de sua organicidade.

1.1. A Formacao do Exército

Nesse episodio também aparece que os trés aventureiros, que sobrevivem a
invasdo barbara do vilarejo se tornam os fundadores do Exército de Brancaleone.
Contrapdem-se a esses trés tipos ligados entre si pela cumplicidade do roubo ¢ sua propria
vitima, isto €, o cavaleiro Arnulfo-Mao-de-Ferro. Ao espoliarem o cavaleiro de suas roupas
e apetrechos pessoais. os trés, involuntariamente, se apossam do pergaminho que
documenta a propriedade do feudo de Aurccastro, o mote para a formacdo do exéreito e ©
nicio da viagem em dire¢do a Pugha.

Sdo guatro personagens que se destacam numa seqiiéncia onde a necessidade de
didlogos inteligiveis € pouca. Do caos instaurado pela luta entre invasores e atacados,
destacam-se sutilmente quatro personagens: um homem gordo € um menino, que se
escondem da confusdc, mergulhando numa grande tina; um dos invasores que sobrevive ao
ataque de Arnulfo-Mao-de-Ferro e o préprio cavaleiro que, ao entrar em cena, dispersa a

iribo invasora do vilarejo.
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1.2. Pécoro, Taccone ¢ Mangoido
O homem gordo que tem sua primeira aparicdo no filme dentro de uma tina é
Pécoro. Ao seu lado esta Taccone, um menino que se junta a ele no interior da tina, onde se

escondem ¢ assistem a batalha travada na sua aldeia. Esta dupla representa, segundo

(Giampaolo Dossena:

o muto habitante do campo, aqueles colonos(...)cuja simplicidade e inocéncia s3o
exaltadas em concurso por todos os escritores antigos, tormaram-se para as geragdes da
Idade Média os malvados vildes cheios de toda malicia, de todo vitupério contra os
quais tudo ¢ licito, por que para esses nada existe de sagrado, de venerando?”

Traduzido do italiano, pecoro significa “carneiro”. “bobo”. Sua origem
camponesa, sua aparéncia rude e sempre manchada de marrom, seu vasto bigode, sua
careca, sua indumentaria despojada que deixa quase sempre uma enorme barriga a mostra,
sua atitude passiva em relacdo aos objetos que se The apresentam, as proprias circunstincias
nas quais ¢ apresentado, quando ja aparece mergulhado num barril de fezes {devido ao
comentario que Taccone faz sobre o mal-cheiro no local), exalam o grotesco e contaminam
0s que estdo ao seu redor.

Pécoro representa, provavelmente, o habitante sem nenhuma consciéncia de um
Império Romano destruido, um camponés, que habita um vilarejo atacado por barbaros e ¢
levado, por for¢a das circunstincias a abandonar sua terra para sempre. Vendo sua terra
destruida, Pécoro ndo hesita em acompanhar o grupo que vai se tornar o Exército de
Brancaleone. No entanto, Pécoro possui uma simplicidade e inocéncia que ndo o deixa
perceber exatamente para onde esta sendo levado e acaba participando das transgressoes, ao
dividir o espdlio de Arnulfo-M3o-de-Ferro, e unir-se 4 matitha que pretende apossar-se do
dito feudo.

No decorrer do filme, a agdo de Pécoro € a de acompanhar o exército, devido 4
sua atitude passiva em relacio aos eventos que experiencia. £ importante notar que, apesar

disso, pode-se atribuir a Pécoro a primeira mobiliza¢do para a formacdo do Exército,

CROCE, Giulio Cesare, Bertoldo e Bertoldino con il Cacasenino di Adriane Banchieri — a cura di
DOSSENA, Giampaolo. Milano: Feltrinelli Editore, 1965. Na filmografia de Monicelli hi um titulo Bertoido,

Betoldine e Cacasenno de 1984,

76



identificando-a na seqliéncia da invasdo, quando imerso na tina de fezes®” ele a divide com
um menino, chamado Taccone.

Taccone possui uma fungdo coadjuvante e silencicsa na constituicdio do
exército. No entanto, sua presenca indica, além dos atributos de inocéncia e simplicidade do
habitante da Itdlia, também uma critica 4 presenga de criangas como soldados na frente de
batalha. Taccone pode ser considerado, o escudeire oficial de Brancaleone, pois sempre
esta a servigo do cavaleiro,

Essa fidelidade de Taccone, provém de sua ingenuidade infantil que, ao se
colocar 3 disposi¢do de seu chefe, nio questiona as reais possibilidades de conquista do
exéreito, Taccone teria a fungdo de representar o espirito infantil que compde o Exéreito.
Em situagdes de perigo demonstra confiar em Brancaleone, nos momentos de alegria
instaura uma efusividade que se dissemina pelo resto da trupe, além de enxergar seu amo
como um verdadeiro herdi que deve ser respeitado, defendido ¢ salvo dos apuros em gue se

enfia.

Figura 2

¥ No filme dmarcord de Federico Fellini ha uma referdneia 4 tortura imposta pelos fascistas aos opositores
do regime, gie consistia na coagdo para confissdes através do forgar os acusados a tomar dleo de ricino, o que
causaria diarréia e o sujar-se de fezes. No filme de Monicelli, ¢ possivel perceber também essa referéncia
guando Pécoro encontra-se mergulhado na tina de fezes.
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A tina onde Pécoro e Taccone se escondem transforma-se numa espécie de
mirante (fig. 2}, de onde os dois conseguem ter a visdo de toda a darea aonde se desenrola a
invasdo barbara e a batalha do cavaleiro contra os invasores. [sso é perceptivel em alguns
contracampos” que mostram a dupla observando atentamente a acdo e, em alguns
momentos a cidmera colocada ao lado da dupla, por sobre seus, ombros pode identificar a
visdo dos dois com a vis@o do espectador e até com a do narrador, o que possibilita dizer
que em alguns momentos o ponto de vista da cena seria a partir dos dois habitantes da
aldeia invadida®.

E possivel dizer que € uma constatagio que ndo se repete muitas vezes no
decorrer do filme e mesmo na préprias seqiiéncias onde ocorrem essas identificagdes, elas
se ddo em alguns momentos da seqiliéncia. Porém, talvez essa atribuicdo dada a uma
personagem como Pécoro e, mesmo a Taccone que, ao lado do primeiro compde a célula
inicial do exéreito, pode dar a nocdo de que existe uma visdo do camponés ingénuo, que
parte em direcdo a um mundo desconhecido. O homem rural que, enraizado em sua terra,
vé a necessidade ¢ a possibilidade de deixar para tras sua aldeia destruida, sem perspectivas
e partir para o desconhecido, para governar, ao lado de seus companheiros uma cidade, uma

ilha, como sonhava o escudeiro de D, Quixote, Sanche Panca.

Mal se percebe que o primeiro individuo a ser focalizado em contra-luz pela
cidmera. no plano seqiiéncia que inicia o filme é Mangolde. Ele desce por um aqueduto

pendurado numa corda, para iniciar a invasdo a uma aldeia perdida no mapa da Itilia.

" 0 “contracampo™ ¢ uma figura de decupagem que supde wma alternancia com um primeiro plano entio
chamado de “campo™. O ponte de vista adotado no contracampo € inverso daguele adotado no planc
precedente, ¢ a figura formada dos dois planos sucessivos é chamada de “campo-contracampo™. Tal figura
hastante tradicional fol com freqiidncia variada, por exemplo, ligando dois planos segundo pontos de vista a
90 fou a [80° o que, na concepgdo cldssica, sempre ol considerada algo a se evitar). AUMONT, Jacques ¢
MARIE, Michel, Diciondric Tedrico e Critico de Cinema. Campinas, SP: Papirus, 2003, p. 62.

P (..)num plano, 0 herdi observa atentamente ¢, no plano seguinte, 2 cAmera assume o seu ponto de vista,
mostrando aquilo que ele v&, do modo como ele v&.(...) Ou também guando o herdi, penetrando em nove
espage, assume uma afitude exploratéria dramaticamente mportante, e a cdmera substitu os seus olhos,
gxplorando o novo ambiente de modo a fornecer a platéia & sua experiéneia visual. Mas em boa parte das
situagdes em que ela € utilizada, o fate de que o espectador observa as aglies através do poato de vista de uma
personagem, permanece fora do alcance de sua consciéncia. E neste momento que ¢ mecanismo de
identificacdo torna-se mais eliciente (ndo surpreende gue seu use sistemidtico seja nos momentos de maior
intensidade dramatica). Nosse olhar, em principio identificado com o da cdmera, confunde-se com o da
personagem; a partitha do elhar pode saltar para a partilha de um estado psicolégico, e esta fem caminho
aberto para catalizar uma identidade mals profunda diante da totalidade da situagdo. XAVIER, Ismail, O
Discurso Cinematogrdfico — 4 Opacidade e a Transparéncig. Rio de Janeiro: Paz e Temra, 1977, p. 26.
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FEfetivamente, ele tem sua primeira apari¢do quando, por falha sua, decepa o brago de um
comparsa seu. Na verdade, ele pretendia decapitar um inimigo com quem seu parceiro de
invasdo travava uma luta, no entanto, ele acaba decepando o brago desse Gltimo, num plano
detalhe, que mostra a espada de Mangoldo cortando o brago de seu camplice, sobre um
toco de madeira, como um agougueiro fatia um corte de carne. Com um grito rouco e
pungente este ltimo saf correndo e gritando atras do incompetente camplice.

Aparentemnente, Mangoldo ¢ o Unico remanescente da invasdo barbara que ¢
dissipada por Arnulfo-Mio-de-Ferro. E ele o sobrevivente que ataca Arnulfo e o derruba
por terra com uma pedrada na cabega, iniciando a pilhagem dos apetrechos do cavaleiro
desmaiado a qual se unem depois Taccone e Pécoro. Mangoldo, entdo passa a compor o {110
de esfarrapados que serd o alicerce do Exército de Brancaleone.

Com fei¢des rudes e roupas rotas, Mangoldo ¢ chamado de ostrogodo por
Brancaleone, numa determinada passagem da narrativa, confirmando a pertinéncia de
Mangoldo ac grupo de invasores barbaros, também & possivel perceber em sua fala um
acento, no qual os “R’s” sdo puxados na garganta, que pode sustentar sua origem
germdnica. Sua complei¢iio fisica é magra e sua atitude arrogante demonstra sempre
insubordinagdo a seu chefe Brancaleone, que exige disciplina e obediéncia 4s suas ordens.
que Mangoldo sempre insolentemente desafia.

A unido de Mangoldo, Pécoro ¢ Taccone configura a pré-historia do Exército.
Sdo trés rusticos e analfabetos que. ao jogarem o cavaleiro desmaiado no nacho
estabelecem uma alianga aparentemente involuntiaria, mas sdlida, que se desdobrard na

formacido do Exército Brancalebnico,

3.2.2. Arnulfo-Mao-de-Fervo — Vassale do Principe Oton, ¢ Topa Briga,
Principe do Sacro Império Romans Germénico, Sabichdoe da Saxdunia, Duque de
Battenberg e Pomerinia

Como seu proprio nome enfileirado de titulos, diz: é a representacdo do
cavaleiro nobre, que traz em si a forga e o poder. E provavel que sua procedéncia seja o
Sacro Império Romano Germanico, Um estrangeiro que cavalga vindo do norte, da
Germania. em direcdo 20 Sul da Itdlia e no decorrer de seu caminho val estabelecendo a
ordem, & qual sua nobreza lhe delega. Val comao cavaleiro andante, orgulhoso que € de seus

inumeros titulos. enfrentando aventuras & vencendo-as heroicamente. Estd certamente em

79



busca de algum objetivo que lhe seja nobre e cortés. Logo se verd que esse objetivo € a
tomada de posse de um feudo, conhecido como Aurocastro®.

Arnulfo € um cavaletro trajado de negro, veste um elme dourade que lembra a
cabec¢a de um rato, por suas orelhas grandes, e nariz afinado. O cavaleiro armado de langa e
espada, também negras, monta um cavalo negro, ajaezado de negro, com uma testeira
dourada, como o elmo de sen montador, de onde brota um chifre retorcido, como o de um

unicérnio(fig. 3).

Figura 3 |

Um comentirio musical grave, em escala crescente, em off" estabelece um

clima dramdtico ¢ centraliza as aten¢des da cdmera para a entrada em cena da figura

¥ (.3 o territério governado pelo catepano era caracterizado por um nimero considerdvel de cidades
costeiras, e por razdes de defesa contra Benevento multiplicaram-se, sob a iniciativa do governo de Bari, os
burgos fortificados(...). Esta estrutura de burgo e cidade, todas abrangidas sob a denominagio de kusirg eram
confiadas 4s milicias focais e todas subordinadas 3 complexa direg3o administrativa do catepano de Bari.
ROMANO, Ruggiero e VIVANTI, Corrado{Ceordinator: dell’opera), Sioria d'ftalic 2. Torino: Giulie
Einaudi editore, 1974, p. XXX,

7 Preposicio inglesa tornada por abreviagio de “off screen” {literalmente, “fora da telz”, ou fora de campo) e
aplicads umeamente, no emprego corrente ao som. Urn som off € aquele cuja fonte imaginaria esta situada no
fora-de-campo. Varias vezes se propds distinguir entre diversas localizages dessa fonte: sons fora-de-campo
propriamente ditos, enstidos por umma personagetn invisivel, mas presente na cena; sons emitidos por uma
personagem nio presente na cena (por exemplo, no caso de wm comentario daquilo gue ¢ visto por oulro
personagem — procedimento fregiiente em Joseph Mankiewicks, ver 4 letter io three wives/(Quem & infiel?};
sons nio diegéticos, emitidos por uma instincia diferente de uma personagem (o exemplo mais corrente € o
comentéric dos documentiries) etec. (Ver, por exermplo, a tipologia proposta por Serge Danmey 1983
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autoritaria do cavaleiro, acompanhado por seu escudeiro, para ordenar o caos criado pela
invasgo. Ele se aproxima depois de ter atravessado o cérrego que banha o lugarejo, logo
atras vem seu escudeiro, trajado com uma tinica vermetha com um capuz que tem sua parte
superior achatada, ele vem montado em uma provavel mula, um ruco bem menor do que o
do cavaleiro. O escudeiro carrega um estandarte cuja bandeira escura. quase negra, possui
um brasdo contornado em vermelho, este com fundo negro, contendo em seu centro uma
estampa composta por seis gomos vermelhos, negros e vinho e formato de parabolas,
dispostos em forma triangular, numa distribuicio oposta ao formato do escudo. O
estandarte com a presenga do brasdo cumpre a funcfo de sublinhar a nobreza do cavaleiro
que entra em cena. Essa é uma primeira imagem no filme que compde a representacdo de
um cavaleiro andante e se monta por um jogo de contraste entre o cavaleiro ¢ seu escudeiro
e pela forca da umidade homem cavalo. O escudeiro faz uma espécie de ruido. ha alguma
coisa de roto nele.

Em plano geral. o cavaleiro para e observa a desolagdo do local, a seguir, em
plano americano ¢le tira solenemente seu elmo e seu rosto barbado ¢ pela primeira vez
identificado, uma fei¢do que ndo chega a ser ameacadora, mas circunspecta e repleta de
uma pretensa nobreza. A entrada em cena do conjunto cavaleiro/cavalo/escudeiro/cavalo
induz 4 tmpressdo de que ali estd o protagonista da narrativa reforgada pela focalizacio
triunfal do rosto do cavaleiro,

Seu escudetro ¢ logo atacado pelos adversanos, o que deixa ¢ cavaleire solitrio
para enfrentar a horda de salteadores. Heroicamente, como um paladino da ordem, ele
consegue, sozinho, desmantelar o grupo de uns doze homens, armados de espadas e arcos e
flechas, matando-os ou espantando-os com sua forca. Porém, durante ¢ combate, ele é
alvejado por algumas flechas que ficam cravadas na matha metilica de seu colete,

Apos constatar a dispersio do grupo de invasores, o cavaleiro apeia de seu
cavalo, depois de haver derrotado seus imnimigos, que tentam se defender com contra-
golpes, sendo heroicamente derrotados. Cambaleante, ele tenta retirar as trés flechas
encravadas em suas costas. Taccone e Pécore saem da tina, observando cautelosamente a

distdncia os acontecimentos. Mangolde, que havia se escondido atrds de uma saliéncia do

Propuseram também deslocar a guestdo, avaliando separadamente a visibilidade da fonte sonora e seu vinculo
com a diegese {Chatean ¢ Jost 1979). AUMONT, Jacques, 4 Estéiica do Filme. Campinas: Papirus, 1995, Pg.
214-215. ¥ preciso acrescentar que, no cinema narrativo, "o ¢ o sonoro que inventa o fora-de-campo, mas é
ale que 0 povoa e que preenche o nfo-visto visual com uma presenga especifica™ (Deleuze 1983, p. 305).
AUMONT, Jacques, 4 Estérica do Filine. Campinas: Papirus, 1995, p. 133
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terreno, observa o cavaleiro e, sorrateiramente, agarra uma pedra ¢ a acerta viclentamente
na cabega do cavaleiro, que cai estatelado no chdo. Mangoldo se aproxima dos pertences do
cavaleiro e ai comeca a remexer. Taccone, 2 distincia, saido da tina, arma uma funda ¢ atira
uma pedra acertando a cabeca do salteador, que cai no chido ao lado do cavaleiro. Taccone e
Pécoro correm em direcdo aos dois corpos caidos para roubarem os apetrechos. armas e
alforjes do cavaleiro, porém o salteador acorda e trava uma disputa com o menino pela
posse dos alforjes. Nesse interim. eles rasgam um pergaminho que estava no meio dos
pertences do cavaleiro. Essa acdo de rasgar o pergaminho é sutil. no entanto sera
desencadeadora dos enganos que levardo 4 conquista de Aurocastro.

Nessa disputa pelos bens de Arnulfo, repentinamente os trés percebem que o
cavaleiro, com a cabeca ensangiientada, abre seus olhos ameacadores, mas ndo resiste e
torna a desmaiar, entdo os trés salteadores se unem para carregar o corpo do cavaletro e
joga-lo barranco abaixo para dentro do cérrego. O corpo do cavaleiro, flutuando ¢é levado
pelas dguas sujas do corrego. marcando o final da seqiiéncia.

No transcorrer dessa seqiiéncia pode-se ressaltar a construgdo e destrui¢do da
imagem de um cavaleiro ideal e herdico. A imagem do cavaleiro/cavalo € desmontada aos
poucos. Desde os primeiros golpes dados pelos invasores até a derrota final sacramentada
pela pedrada de Mangoldo. Arnulfo-Mao-de-Ferro se apresenta para reestabelecer uma
ordem na desordem instaurada pela invasdo de barbaros. A irrealidade de uma luta travada
entre apenas um cavaleiro e uma quantidade grande de malfeitores constrdi ¢ heroismo do
cavaleiro em relagdo a seus inimigos.

Num segundo momento de descanso e recuperacdo do vencedor, ele € atacado,
derrubado, espoliado e jogado no riacho. Nessa etapa a figura do cavaleiro bravo e
imponente & destruida por um grupo de miseraveis sobreviventes da batalha com armas
rudimentares e pedras, numa luta pela sobrevivéncia que aumenta a barbarie que j& havia
sido implantada durante as batalhas transcorridas anteriormente. E uma luta na qual Pécoro
e Taccone se associam para vencer Mangoldo, que havia atacado o cavaleiro. Este se
recupera do golpe de funda e reage aos seus atacantes para retomar os bens de Arnulfo, que
numa ultima rea¢do tenta ainda impor, através de seu olhar ameacador, toda sua forga que,
no entanto, n3o resiste e sua cabeca tomba desfalecida. Os salteadores acabam se
entendendo e se associam na divisdo do espdlio. Os mais fracos saem vencedores desse

conflito e o cavaleiro ¢ dado como morto, jogado pelos trés no rio que passa por ali e 0
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episddio ¢ concluido com a imagem de Arnulfo emboreado no leito de um rio, levado pela

correnteza.

1.4. O Encontro com o Mercador Abacuc

A distdncia, um grande plano geral mostra uma didspora de pessoas
atravessando uma paisagem arida e pedregosa. A cimera seleciona, em plano médio, um
ando que puxa uma arca com rodinhas mal lubrificadas, que produzem um ruido repetitivo,
que sempre estard presente ao lado de Abacuc, Do alto de um barranco ouve-se vozes que
chamam por seu nome: "Abacuc! Abacuc!” Ele se assusta com a aproximacio dos trés
sujeitos, que correm alvorocados em sua diregdo. O velhinho se esconde dentro de sua arca.
Esses trés, sdo og sobreviventes do saque ao vilarejo, forcam Abacuc a sair da arca. tentam
vender e negociar o espdlio do cavaleiro com o velho, que revela sua personalidade de
negociante, dizendo que pouco tem para negociar com aventureiros sujos de lama e suor.

Abacuc com cautela examina os objetos oferecidos pelos trés cumplices. Ele
encontra, entdo, um pergaminho dentro de um alforje e, na lettura em voz alta, identifica
quem ¢ o cavaleiro (fig.4). O pergaminho ¢ o documento que concede ao cavaleiro
feudatario a propriedade de Aurocastro na Puglia, bem como seus bens e riquezas anexas.
Tal cavaleiro deveria governar sabiamente e proteger a cidade do grande perigo negro que
virta do mar na primavera. Nesse ponto, Abacuc para de ler pois o pergaminho encontrava-
se rasgado, deixando de lado a compreensdo do que poderia ser aquele “grande perigo

negro que viria do mar na primavera’”,



Figura 4

Os quatro concluem que sendo o cavaleiro morto numa batalha leal. o
pergaminho passa a ser de quem venceu a batalha. No caso eles mesmos. Depois decidem
procurar um cavaleiro para ser [/ Duce da tropa que se formava naquele momento e partir
ruma ao feudo pugliese. Abacuc diz conhecer um cavaleiro que poderd ser encontrado em
Civita, onde havera um torneio,

Esse episddio coloca os trés personagens risticas frente a sua ingenuidade com
relagio ao mundo. O pergaminho que, no primeiro episédio nfio possui ainda importincia,
porque os trés ndo sabem ler, adquire aqui uma fun¢do crucial para o desenvolvimento da
narrativa, pois passa a ser um indice de verossimilhanga histérica. A leitura desse
documento pelo mercador estabelece uma hierarquia social, demonstrando a forga do
escrito sobre o oral. Abacuc, por ter a habilidade de ler a carfa pecora, assume uma posigio
priviliegiada no grupo. Ele passa a conduzir o pequeno grupo em direcio ao cavaleiro que
se encontra num tomeio para defender Civita, ou seja, ele guia o grupo em direcdo a
civilizag@o. Abacuc vai tentar agenciar um cavaleiro, que ele conhece, para aquele servigo.

[sso dard a Brancaleone uma pecha de mercenario, colocando-o numa posicgo de lider.

Epis6dio 2. O Encontro com o Cavaleiro Ideal no Torneio de Civita
Ao descobrirem que o pergaminho roubade a Arnulfo é uma carta de
propriedade de um feudo, o grupo decide que deve procurar um cavaleiro para ser seu lider.

Pécoro idealiza que tal cavaletro sgja de boa figura, bravo, bem afamdo e que tenha garra.
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Sob a lideranga do letrado Abacuc, o grupo parte em busca do cavaleiro num torneio que se
realiza em Civita.

Os quatro chegam ao acampamento do tomeio ¢ encontram rapidamente a
barraca do cavaleiro que procuravam. Ela se destaca das barracas coloridas e bem montadas
dos outros cavaleiros, por ser feita de trapos e retathos de cores negras e cinzentas. O
cavaleiro, trajado também com vestes esfarrapadas de cores escuras, sai de sua barraca,
chamando por Aquilante, seu cavalo. O cavaleiro o procura e, ao encontra-lo, persegue-o
por entre as barracas coloridas até pegd-lo, depois de algumas peripécias de Aquilante ¢
desastres de Brancaleone que consegue atrair o cavalo com torrdes de agucar, mas ao mves
de acticar, presenteia o cavalo com bordoadas e impropérios. Aquilante ¢ um cavalo
temperamental, relincha como uma mula, gordo, com pelagem amarela e um porte relaxado
e bonachio, tem sua personalidade prépria, como ¢ Rocinante do Quixote,

Taccone, Pecoro, Mangoldo e Abacuc observam toda a encenacdo burlesca do
cavaleire e de seu cavalo. Em seguida aproximam-se para falar com ele. Abacuc explica a
situagdo e oferece-the o pergaminho, sob a condicio de que ele divida a riqueza com todos
eles. O cavaleiro despreza a proposta, por considera-la menor. Apresenta-se, entdo, como
Brancaleone da Norcia, aquele que com um s6 golpe de machado havia partido ao meto o
grande Capitio de Tussia, Grottone della Fuggille. Diz que ird participar de um torneio,
onde estard em jogo o titulo de Grande Capitdo de Armas de Ulrico, o proprietdrio daquelas
terras e tera a mao de sua filha Lucrécia, portanto, ndo se interessa por aguele misero feudo
pugliese. Apesar da insisténcia dos quatro, ele os trata com desprezo e dirige-se para o
torneio, acrescentando que Brancaleone nunca dividiu nada com ninguém.

Na cerimobnia de apresentacdo dos cavaleiros para o torneio, Brancaleone
apresenta-se juntamente com seus nobres concorrentes: Pavdo (odo, o cadete de
Madraglia; Maraldo de Sutri; Marcone, Tirano de Zalmona; Ensire de Sacarolle; Grifio,
dito o Mo Benta®.

Os quatro companheiros, se colocam para assistir ao torneto, juntamente com a
populagio que circunda o campo do torneio, ac pé de uma colina onde se incrusta uma

cidadela. Ao som de trombetas desafinadissimas, Brancaleone ¢ seu contendor Grifdo, o

¥ Talvez uma referéncia aos treze cavaleiros que combateram na Disfida df Barletia: Ettore Fieramosca da
Cdpua, Capdeio da Roma o da Spinazzola, Brancaleone da Roma o da Genazzano, Giovenale da Roma, M.
Corollarie da Ndpoli, Mariano Abignente da Sarno, Romanello da Forli, Ludovico Abenavoll da Terni, da
Teano o da Cdpua, Fr. Salomone da Sutera, G. Albimante siciliano, Miale da Trola o Moele da Paliano,
Riceio da Parma o De Parma da Vasto, Fanfuldla de Lodi o da Parma.
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Mio Benta, se apresentam para a donzela, para iniciarem a primeira disputa. Brancaleone
joga pateticamente o medalhdo que traz no peito para a donzela e fecha a celada frouxa de
seu elmo.

Os dois cavaleiros se colocam frente a frente. Rufam os tambores e soam as
trombetas. Grifdo arremete-se contra Brancaleone, porém Aquilante, seu cavalo, poe-se a
fugir e Brancaleone, furioso, ndo consegue controld-lo. Assim a Juta transforma-se numa
persegui¢io ridicula e termima, ao som das risadas do piblico e do desprezo da donzela,
com Brancaleone caindo do cavalo ao trombar com um boneco de madeira fincado no chdo.
Brancaleone cai do cavalo exatamente na frente dos quatro. Af Brancaleone levanta a
cabeca e pergunta-lhes onde poderia ser o tal feudo de que haviam falado. A seqiiéneia
termina ao som das risadas do publico ¢ o medalhdo sendo atirado na cara de Brancaleone.
Logo, Brancaleone € o anti-cavaleiro, a sua moda, grotesco e burlesco como 0s quatro.
Pode, entdo ser habilitado como lider dessa “gente” que o reconhece, antes mesmo que

Brancaleone se reconhecesse.

Figura §
Num plano geral, no inicio do torneio de Civita, Brancaleone é mostrado pronto

para o duelo com seu opositor. Neste enquadramento ele aparece em primeiro plano armado

de langa e envergandc uma armadura que esconde suas feigles. Tem-se entfio a imagem do
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cavaleiro ideal e na paisagem ao fundo, a populagdo de Civita e da propra cidade que
aparece encravada no alto de uma colina. O cavaleiro esta ali para conquistar a vitoria €
receber como prémio a mdo Lucrécia, a fitha do proprietario daquelas terras, além do titulo
de Capitio de Armas. O cavaleiro estd ali para lutar pela nobreza e pelo poder da
propriedade de terras feudais. Para proteger Civita, 0 lugar aonde os rudes sobreviventes da
batalha inicial t8m o seu primeiro contato com a civilizagdo, com uma populagio urbana,
pois Civita € o lugar da civilizacio.

A empafia do cavaleiro, que percebe a humildade daqueles vildes despreziveis
que o abordaram. despreza mais uma vez 0 grupo que o solicita para guid-los em sua
jormada. No entanto, como na primeira seqiiéncia, maig uma vez a imagem ideal do
cavaleiro ¢ destrocada. Brancaleone ¢ derrotado, desmoralizado e entregue de bandeja nas
maos dos miseravets para assumir ¢ compromisso de hidera-los.

Brancaleone concentra em sua personalidade uma variedade de nuances que
permitem um desdobramento de diversos aspectos para analise dessa persenagem. Pode-se
verificar na criago da personagem Brancaleone, caracteristicas presentes no Dom Quixote,
tanto em sua personalidade lundtica™ como em sua atitude cavalheiresca quando em contato
com personagens e situacbes que exigem dele vm comportamento cortés. Ao ser
apresentado para o torneio, Brancaleone faz uma reveréncia para a donzela que o observa.
Nesse momento seu elmo cai, constrangendo a atitude do cavaleiro. Depois. ele oferece seu
medalhdo para a moga, que ao vé-lo derrotado atira a mesma no rosto do cavaleiro. Assim
desmantela toda a cortesia anunciada pelo cavaleiro.

Encontra-se também em Brancaleone, um lado que revela-se oposto a cortesia
quixotesca. Tem-se em DBrancaleone a possibilidade de encontrar uma segunda
personalidade: uma grotesca, que demonstra sua covardia, a sede de governar uma cidade™,
uma tendéncia natural para desrespeitar os codigos cavalheirescos do amor cortés, o que

seria inaceitavel para a personagem de Dom Quixote. Assim supde-se uma dupla

¥ perfeito exemplo do mundo da lua é o caso de D. Quixote. Quanta profundidade de comico no que ele tem
de romanesco e de espirito fantasioso! E, no entanto, se recorrermos a negdo de desvio que deve servir de
mtermediario verernos essa ¢comicidade profundissima converter-se no comico mais saperficial. De fato, esses
espiritos quimeéricos, esses exattados, esses loucos tdo estranhamente sensatos nos fazem rir tangendo em nds
as mesmas cordas ¢ acionando o mesmo mecanismo interior comeo a vitimea da brincadeira no escritdrio ou o
transeumte que que escorrega e cai na rua. Homens como D. Quixote sio também corredores que caem, e
ingénuos a quem se engana, corredores do ideal gque tropecam em realidades, sonhsdores candidos que a vida
maiiciosamente espreita. BERGSON, Henri, O Riso. Rio de Janeiro: Ed, Guanabara, 1987 p. 16,

* £m Dom Quichote de Cervantes a personagem Sancho Panga sonha governar uma itha e, de fato chega a
governar uma cidade disfarcada de ilha (D. Quichote — Parte [1: Cap. XLV)
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personalidade para Brancaleone: uma que representaria o Dom Quixote e uma outra que
incluiria no mnterior da personagem de Brancaleone a voz do escudeiro Sancho Panca. Desta
duplicidade resulta uma tensdo Interna da personagem, que possivelmente cria o
desequilibrio necessario para movimentar sua a¢do, e faz com que seja reconhecido com
empatia pelo grupo.

Apesar de Brancaleone ser o protagonista da narrativa, sua funcdo estd, nesse
filme. indissociavel da personagem coletiva que representa o Exéreito que ele comandara.
Na verdade ndo é Brancaleone que escolhe seus homens, mas é escothido pelo Exército que
o delega a funcao de lider. pelo simples interesse em ter um cavaleiro qualquer para tomar
posse de Aurocastro,

Ja o Exército de Brancaleone tem caracteristicas que correspondem a figura
Sancho Panca, mas ha possibilidade de detectar a presenca das duas personagens em uma
s0, Brancaleone, sintetiza e abre possibilidades de se tracar um paralelo com a obra de
Cervantes. no que diz respeito a idéia de que no desenvolvimento do romance espanhol as
duas personagens centrais adquirem fei¢Ses e vozes um do outro conforme o contato entre
eles se aprofunda, desta maneira Brancaleone seria a representagio do ponto em que as

duas estariam em equilibrio na voz de uma so personagem.

Brancaleone & um lider fanfarrdo e desastrado como era a mascara do
Capitano™, uma das personagens tipicas da Commedia dell’Arie, que refletiam as
condi¢bes sociais e ambientais da Peninsula Italica da Segunda metade do século XVI. Na

mascara do Capitano encontram-se semelhancas com o Miles Gloriosus™ de Plauto. Com

' Outra mascara tipica desses tempos, porém com precedentes ultracldssicos, é a do Capitano; ndo &
necessdrio insistir demasiadamente com as recordagdes dos fanfarrdes da comédia grega ou do miles
Gloriosus de Plauto; melthor recordar a figara do “bravo™ das sagradas representagdies medievais. No século
de Ariosto e de Cervantes, enguanto as empresas dos cavaleiros naufragavam no humorismo e no ridiculo, ¢
Capitano Spavento Valiinferna, Rodomonte, Matamoros, Coccodrillo, Bombardone, Scaricabombardone,
Spezzaferro, Spaccamonte, Fracassa, Rellavita, Zerbino, ainda que variando de vestimemntas, segundo o
momerto e o logar, porém permanecendo sempre idénticos em suas atitudes, desplantes militares de
fanfarronices, davam express@o grotesca ao desprezo e a intolerdncia dos ttalianos pela grandilogiiente
vangléria dos dominadores espnhois. Espanholizante, ou repleta de espanholismos macarrdnicos, foi também
suz linguagem, exceto naturalmente nos lugares onde a censura dos dominadores ndo haviam permitido, ou
aonde prevaleciam as imitacdes dialetais (como o Giangurgolo calabrés). D"AMICOQO, Silvie, Historia del
Teatro Universal - Europa desde el Renacimienio hasta el Romanticismo — {(vol. If). Buenos Aires: Editorial
Losada, 1954, p. 113-312.

= Personagem protagonista da comédia Miles Gloriosus de Plauto, comedidgrafo latino, nascido na Umbria, por volta de
250 e morto em 184 a. C. Sua vida confunde-se entre Historia e lenda. De 130 comédias que corriam como plautinas,
Varr3o, erudito e poligrafo do primeiro séc. a. C., reconheceu como auténticas somente vinte e uma, as inicas preservadas
até nds, algumas muito mutiladas. Dessas t8m gozade merecida preferfncia Anfitridio, Aulularia. Trinumo, G Cabe
(Rudens), Caruncho (Curculio}, Os Menecemos (Manaecmi), Os Prisionsiros (Caprivi) ¢ O Soldade Fanfarrdo {(Miles
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efeito, trata-se de um pusildnime que presume farroncas de valentdo, como a personagem
da comédia plautina.

Toda essa regido hoje chamada de Italia, sofria no século X VI, com a violenta
opressao dos exércitos espanhois que a ocupavam. Era natural que a populagio civil do
tempo criasse uma extravagante caricatura dos condottieri, a quem eles aprenderam
rapidamente a detestar™. O Capiteno seria uma sitira dos condottieri que circulavam nos
dominios italianos da coroa espanhola, no sul da peninsula, nos séculos XV e XVL

Brancaleone funde esta mascara do Capitano com um figurino esfarrapado®,
que remete ao traje de uma das personagens mais conhecidos da Commedia dell’Arte: o
Ariecchino®. Herdeiro dos bufSes medievais, que viria a se tornar o demdnio das farsas
religiosas que foram apresentadas no periodo. Uma fusdo do Capitano e do Arfecchino, &
empregada como fonte para a recuperacdo de um conjunto de imagens referentes ao
periodo medieval, costurados como os remendos e farrapos componentes do figurino de
Brancaleone. Isto reitera uma certa indicialidade ditada pela tradi¢do do que seja a [dade
Média.

O figurino do protagonista ¢ uma espécie de parchwork, tanto em sua
construgdo no corpo do ator, como na diversidade em que se apresenta em cada seqiiéncia.
Hsta colcha de retalhos que caracteriza o figurino de Brancaleone como que emana para as
outras personagens do exército que se apresentam com os mais variados trajes, inclusive
rocando pecas destes figurinos entre si. Ha por exemplo um capacete de metal ~ uma
referéncia ao Elmo de Mambrino de Dom Quixote™ — que aparece nas cabecas de mais de

um soldado do Exército de Brancaleone.

Glorfasusy. PLAUTO. O Soldado Fanfirviio iMiles Gloriosus) in, BRUNA, Jaime (selecdo, introdugdo e traducio),
Comedias. S3o Paulo: Ed. Cultrix, s/d.

DUCHARTRE, Pierre Lowis, The lalian Comedy. New York: Dover, 1966, p. 228,

* O primeiro figurino foi confeccionado em tela mistica com fundo branco, salpicado de silhuetas cortadas em
forma de folhas de diversas cores: verde, ocre, vermelho ¢ marrom. E evidente a referdncia ao fomo
sehvaricus. Os losangos s o8 remendos multicoloridos vlo aparecer somente sessenta anos depois, com um
oufre grande drlecchine, Domenico Biancolelll. FO, Dario ¢ RAME, Frauca (org.), Manual Minimo do Ator.
Sap Paulo: Editora Senac, 1997, pp. 81-82.

* Como se sabe a mdscara do Arlecchine & resuttado do incesto do Zamai da regido de Bérgamo com
personagens diabolicos farsescos da tradig#o popular francesal..) O termo Arlecchine nasce de um
personager: medieval Hellequin ou Helleken, gue se torna posteriormente, Harlek-Arlekin. Um mesmo
dembnio também citado por Dante: Ellechino. Na tradigdo popular francesa dos séeulos XIII ¢ XTIV, esse
personagenn & descrito como wm endemoninhado forpe ¢ arrogante - como deve ser todo diabo que se preza -
e, principalmente, zombeteiro, eximio elaborador de trogas e trapacas. FO, Dario e RAME, Franca (org.), Op.
cif. p. 8%

* O slmo referido ¢ uma bacia de barbeiro brilhante que aparece n'0 Engenhoso Fidalgo D. Quixote de La
Mancha” de Cervantes ¢ & confundido por D. Quixote come um elmo de ouro: o Elmo de Mambrino. D,
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Essa estrutura de justaposicio, que se percebe na criacdo do figurino de
Brancaleone ¢ das outras personagens, encontra-se disseminada em diversos aspectos do
filme: na construgio do idioma macarrnico que revela os diversos acentos de cada
personagem ou grupo de personagens; na diversidade de paisagens apresentadas no filme,
numa viagem burlesca pelo territdrio italiano, que nfo objetiva identificar com precisdo os
locais geogrificos, mas cria uma Italia fabular, revelando as wvarias culturas que
compuseram a desagregada regifio meridional italiana no periodo medieval e renascentista;
na rede de episddios que se constrdi no transcorrer da marcha do exército.

No entanto, essa elaboragio em retalhos é perceptivel inicialmente na
concepsio do figurino realizada por Piero Gherardi (muito ativo naqueles anos também
junto a Fellini)”’, que reine uma série de elementos referentes as vestes medievais, como
por exemplo armaduras, chapéus e uma diversificada gama de cores de tecidos que chamam
a atengdo para uma exacerbacdo do figurino medieval observado em outros filmes sobre o

periode.

Figura &

Quizote Capituio XXI - 3* parte, do Primeiro Livro. SAAVEDRA, Miguel de Cervanies, O Engenhose
Fidalgo D. Quixote de la Mancha. 830 Paulo: Editora 34, 2002.

n D'AMICO, Masoline, La Commedia all'ltaliana: il Cinema Comico in Htalia dal 1945 o 1975. Milano: A,
Mondadori, ¢. 1985. p. 147.
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O primeiro exemplo disso encontra-se na seqiiéncia do tormeio de Civita, nos
planos que mostram Lucrécia (fig. 6), filha prometida como prémio ao cavaleiro vitorioso.
Seus trajes so brancos ¢ seu chapéu tem uma forma cOnica muito exagerada. Ao seu lado
podem ser vistas golas altas e outros chapéus inusitados que compdem o conjunte dos
representantes da corte da cidade. Sfo possiveis extrapolacdes do esperado. que pontuam
no decorrer do filme um certo estranhamento na visualidade das personagens pertencentes a
nobreza medieval. Esta caracteristica peculiar dos figurinos de L Armata Brancaleone sera
referida nas seqiiéncias em que se apresentam, pois é possivel perceber que o exagero dos
figurinos acentua-se a cada apari¢do de personagens da nobreza medieval. verificando-se
uma caricaturizacio de seus figurinos.

Quanto as personagens das camadas inferiores, que sdo a mailoria, seus
figurinos estdo em sintonia com o conceito de colcha de retalhos, mas nesse caso o que se
percebe é a troca de figurinos, principalmente entre os componentes do exército, ¢ a sua
confeccdo a partir de trapos. Sdo trajes esfarrapados que refletem uma populagdo
maltrapitha. que se aproveita de qualquer pedaco de pano para vestir-se. Brancaleone,
sendo uma personagem que esta no meio do caminho entre a nobreza e o populacho, por
exemplo, ndo se veste ricamente, mas sempre esta envergando roupas variadas, com rasgos
e detalhes que lhe dio um aspecto andrajoso.

Assim é possivel concluir que Brancaleone, como personagem central do filme
de Monicelli, emana uma quantidade de elementos que se difundem no interior da obra
filmica, fazendo com que todas as linguagens envolvidas no filme possam ter
caracteristicas de colcha de retalhos. Essa caracteristica remete diretamente ao traje do
Arlecchino, enquanto a personalidade de Brancaleone estaria relacionando-se com a da
mascara do Capitano.

E importante dizer que a analogia feita entre o figurine de Brancaleone e o de
Arlecchino ndo dizem respeito as cores do figurino desse, mas sim a4 maneira como o
figurino € estruturado, como uma colcha de retalhos. Essa composicio de panos costurados
da talvez uma nog¢ao mais profunda da relagdo do filme com a Commedia dell’Arte. O
carater de espetaculo circense. apresentado em diversos locais, onde cada episodio
desenvolve um jogo cénico necessario para mergulhar a narrativa no cendrio de um periodo

historico determinado.
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Episodio 3. A Saida do Exército de Brancaleone ¢ a Justa com o Cavaleiro

de Bizdncio

Esse episodio inicia-se num plano geral que mostra a primeira formacio do
Exército de Brancaleone. O cavaleiro da Norcia, montado em Aquilante assume a lideranca
do grupo. da instrucbes e estabelece regras eloqiientes para seu Exéreito de quatro
componentes {0 menino, o judeu, o magro € o gordo}, incitando-os a marcharem em dire¢do

2 Aurocastro no coracao da Puglia:

“Brancaleone: O homem a0 meu servigo ndo tem chuva, nem sol, nem fogo,
nem vento. .

‘Mangoldo: Qual servico? Somos todos iguais.

‘Brancaleone: Siléncio! Eu sou o duce! Por isso me devem obediéneia e
submissdo. Nosso caminho sera coberto de suor, lagrimas e sangue. Todos estdo
promtos para tanto?

‘Tedos os do Exército (desanirnados); Estamos.

‘Brancaleone: Estio prontos para morrer lutando? Nds marcharemos por dias,
semanas € meses, mas enfim teremos castelos, riquezas ¢ fémeas brancas de grandes
peitos. (ordenando) Taccone! Levante as insignias.

“Taccone: Nio as tenho,

‘Brancaleone (ignorando): Bem! Levante-as bem alto. E vocés, vildes, ponham-
se 4 minha sombra e salam da fama e su farei de vos cinco um exército veloz. ..

*Abacuc (interrompendo): Duce, somos quatro.

‘Brancaleone (corrigindo-se): E eu farei de vos guatro um exército veloz e
aguerrido que seja galgo e lefio ao mesmo tempo. Avante! (Aquilante, seu cavalo
desobedece as ordens de seu cavaleiro)} Avante! Meus calhordas. Em marcha! (para
Aquilante, que ainda resiste} Vai! Vai!

{Os soldados observam constrangidos o ridicalo de seu lider.)
‘Brancaleone: Sigam-me. (Ainda com dificuldades com seu cavalo.)”

Entra pela primeira vez, em off, o tema musical de Brancaleone. O cavaleiro
inicia sua marcha em devaneio para uma direcdo oposta a de Aurocastro, seus asseclas
apenas o observam desanimados ¢ Pécoro interrompe a marcha e a tritha musical com um
assobio e aponta a dire¢ao correta que devem seguir para chegarem a Aurocastro.

Inicia-se entdo uma desconjuntada marcha em dire¢do a Aurocastro, na
paisagem ao fundo um campo de trigo. A tropa se forma: a frente o menino Taccone,
nomeado escudeiro e porta estandarte, depois dele, Brancaleone, montado displicentemente

em Aquilante, em seguida o gordo Pécoro e 0 magro Mangoldo, carregando os apetrechos,
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por ultimo o velho Abacue, empurrando sua arca com rodas. Assim, pela primeira vez o
Exército ¢ mostrado quase completo, ao som do hine de Brancaleone, num plano-seqiiéncia
que acompanha a marcha desleixada do exército.

Acompanhando essa marcha, a cAmera em panordmica, focaliza 4 distincia um
cavaleiro, trajado de branco, que se aproxima do exército. Ele pede que o Exéreito ceda a
passagem. Brancaleone se recusa e o cavaleiro provoca e ridiculariza seu inimigo, que
responde também com provocacdes até que o cavaleiro propde um duelo. Brancaleone se
apresenta ao adversario. O cavaletro também se apresenta com o nome de Teofilato de
Bizdncio, filho de familia nobre bizantina. Preparam-se, entdo, para um duelo que se
pretende nobre e tradicional. como os duelos dos romances de cavalaria Porém. a luta ¢
travada com golpes toscos que os duelistas trocam sem nenhuma técnica.

O duelo inicia-se com lancas. Teofilato tem uma atitude considerada covarde,
no ethos do cavaleiro e do guerreiro, de se aproveitar da distracdo de Brancaleone para
arremessar a lanca confra o oponente. Brancaleone consegue se desviar ¢ parte furioso com
a sua arma para atingir o adversdrio, que escapa, O desvio de Teofilato faz com que
Brancaleone finque sua langa num toco de arvore. Enquanto Brancaleone esta tentando
soltia-la do toco, Teofilato o golpeia com uma maga que havia pego em sua montaria,
Brancaleone defende-se, quebrando a langa e utilizando-a como um bastio para impedir
que a bolota dentada da maga o atinja. Em seguida agarra-se 4 corrente da maga passando a
luta corpe a corpo, quando os dois, segurando a arma de Teofilato, giram pelo campo.
trocando safandes e pontapés, até cairem desastradamente no chiio. Enquanto isso, 08
compenentes do exéreito aguardam pacientemente o desfecho da justa. Brancaleone
subjuga Teofilato que, ofegante, pede trégua.

Brancaleone, também cansado aceita a trégua, mas logo propde a proxima
arma: machado. Teofilate que estava distraido, chupando o dedo, devido a um provavel
machucado, aceita a proposta. Brancaleone pede ¢ seu machado para Taccone, 0 escudeiro,
que joga a arma para Brancaleone, justamente no momento em que o cavaleiro ndo esta
olhando. O cabo do machade acerta a cabec¢a do cavaleiro, que se revolta, mas retoma a
briga com o bizantino. Os contendores ddo golpes reciprocos de machado, aproximam-se,
no calor da luta, de uma arvore, golpeando-se ¢ errando os golpes em si. mas acertando

alternadamente o tfronco até que acabam derrubando a arvore {fig. 7).
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Figura 7

Os soldados do exército comecam a preparar o almogo, enquanto esperam e
assistem ao duelo. Nesse momento pode-se perceber novamente, como na primeira
seqiiéncia, a cdmera sendo colocada do ponto de vista de Pécoro, em uma segiiéncia de 3
planos, numa combinagdo de campo/contracampo’. B uma sutileza que se nota a partir de
uma decupagem mais precisa da seqiiéncia, mas se for levada em consideragio pode revelar
novamente o aspecto interessante, que imputa a Pécoro e a Taccone uma fungdo de ponto
de vista, a partir do qual a luta dos cavaleiros é observada.

Abacuc lamenta a derrubada da tnica drvore da regido® Os duelistas hdo do a
minima para a derrubada da arvore e prosseguem sua luta estipida. Agora ¢ Brancaleone
que propde a Teofilato uma trégua, quebrada prosaicamente peio bizantino, que propde a
luta com espadas. Os dois estdo jd exaustos. Brancaleone, tomando forgas com um grande

grito, corre atrds de Teofilato que foge para o campo de trigo, onde se travard o restante do

! Um caso fundamental de combinagio entre chmera subjetiva e shotireaction-shot & o do chamado
campo/contra-campo, procedimento chave num cinema dramético construide dentro dos principios da
identificagdo. Seu posnto de aplicagdo mdxima se di na filmagem de didlogos. Ora a cimera assume o ponto
de vista de um, ora de outro dos interiocuiores, fornecendo uma imagem da cena atraves da alternincia de
pontos de vista diametralmente opostos (dai a origem da denominagiio camp/contra-campo). Com este
procedimento, o espectador € langado para dentro do espago do didlogo. XAVIER, Ismail, O Discurso
Cinemaliogrdfico — A Opacidade e a Transparéncia. Rjo de Janeiro: Paz e Terra, 1977, p. 26.

* E ndo & paradoxal a afirmag3o de que uma greve em Turim decretada conira a ameaga de wn aumento do
pEo pode servir também para salvar a Sardenha e 3 Caldbria da desastrosa mania de cortar arvores para
semear trigo, na cerieza falaz de que os altos pregos possam fornar imediatamente rentéveis as terras onde 36
Arvores encontram alimento nas dguas subterrineas,(...) GRAMSCIL, Antonie, Op. cit. p. 67
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duelo. Num mesmo plano geral, vé-se o exéreito em primeiro plano preparando o almogo e,
em profundidade de campo’, os dois cavaleiros hutando e ceifando todo o trigo com seus
golpes de espada, até que finalmente, esgotados de cansaco caem no chiio e comegam uma
prosaica conversa sobre o cansago, dores no bago e no figado e receitas de ervas medicinais
para os males do figado, até que Abacuc se aproxima e os chama. Brancaleone, entdo,

apresenta Teofilato para seu exéreito e tudo se pacifica entre os dois duelistas.

Figura 8

* Mais precisamente, se é claro que a antigiiidade dessa forma perspectiva ¢ o habito profindamente enraizado
que séculos de pintura nos proporcionaram tém muic a ver com ¢ hom funcionamento da ilusde de
tridimensionalidade produzida pela imagem do filme, ndo & menos importante constatar que essa perspectiva
inclui na imagem estd organizada por ¢ pata wn olho colocado diante dela. Simbelicamente, isso squivale,
entre oufras coisas, a dizer que a representacgdo fifmica supSe um sujeiio que a contermpia, @ ao olho ao qual é
destinado uwm lugar privilegiado.(...) Considersmos agora um outre pardmetro da represeniagdo, que
desempenha tammbém um papel importante na {lusdo de profundidade: a nifider da imagem.(...} No cinema, a
construgdc da cdmera impde uma certa correlagdo entre diversos parimetros (quantidade de luz que pensira
na objetiva, distincia focal, entre outros) ¢ a maior ou menor nitidez da imagem.(..)Além de alguns casos
especiais, a irnagemn flmica ¢ nitida em toda wna parte do campo, ¢ & para caracterizar a extensio dessa zona
de nitidez que se define o que se chama de profisndidade de campo. Trata-se de um dado #enico da imagem —
que, alids, ¢ possivel medificar fazendo a distincia focal da objetiva (a PDC é major quando a distincia focal
& mais curta), ou abertura do diafragma, variar (a PDC & maior quando o diafragma esté menos aberto} — que
se define como a profundidade da zopa de nitidez. AUUMONT, Jacques e outros, 4 Estética do Filme.
Campinas: Papirus, 1995, pp. 32-34.
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Nesse trecho, € possivel que a valorizagio da paisagem do campo de trigo (fig.
8) possa se relacionar com a intencio de informar o espectador de que o Exéreito de
Brancaleone marcha em direcio ao Sul da Peninsula Italica, uma regido seca e de terras
improdutivas®. Também é possivel notar uma referéncia que o filme faz 4 situacdo

ecOnomica do Mezzogiorno™ e isso pode ser comprovado pela critica do filésofo Antonio

Gramsci®:

E bastante conhecida a ideclogia  difundida de forma capilar pelos
propagandistas da burguesia entre as massas do Norte: o Sul é a bola de chumbo que
impede progressos mais rapidos no desenvolvimento civil da Italia; os meridionais sio
seres biologicamente inferiores, semibarbaros ou barbaros completos, por destino
natutal; se 0 Sul é atrasado, a culpa niio é do sistema capitalista ou de qualquer outra
causa historica, mas sim da natureza, que fez og meridionais poltrBes, incapazes,
criminosos, barbaros, compensando esta sorte ingrata com a explosio puramente
individual de grandes génios que sdo como palmeiras solitirias num arido e estéril

deserto.”

+ 0 estado de monopdlio criado pela guerra, que elevou o trigo de 29 francos a mais de 40, serve para criar 4
Husdo de que mesmo plantando na areia, € possivel sempre ganhar bastante.(..)E muito c¢dmode para esses
senhores explorar o fato consumado da cultura de trigo em terras improdutivas para insinuar que o prego
maximo deve ser fixado, a fim de assegurar aos pobres camponeses uma renda justa(.). GRAMSCL, Aatonio,
Op. cit.. p. 66.

" A quarta guerra do Risorgimento nfo parece que deva fer para o sul coaseqiidncias diversas das outras
rés.(...} 14 em 1911, numa publicagdc semi-oficial patrocinada pela Academia dei Lincei, Francesco Coletty,
um economista sério e que gosta pouco dos paradoxos, fzera notar que a uniticacdo das regides italianas sob
um mesmo regime centralizador tivera para o Sul conseqiidncias desastrosas, e que a cegueira dos
governantes, esquecidos do programa econdmice de Cavour, recrudescera o estado de coisas de onde se
originava a velha e agora crnica questio meridional. A nova [tdlia encontrara em condigOes absolutamente
antitéticas os dois froncos da peninsula, meridional e setenfrional, que se reuniam depois de mais de mil anos.
A invasio longobarda rompera definitivamente a unidade criada por Roma; no Norte, as Comunas haviam
dado um impulso especial & histdria, enquanto no Sul ¢ reino dos Sveve, dos Angid, da Espanha e dos
Bourbon the deram outro impulso. GRAMSCI, Aatonio, Op. cft. p. 61-62.

® 1)0 regime fascista, como cada regime totalitirio ndo tolerava oposicio. Contra essa foi instituida a OBRA,
a policia pelitica de regime, e um Tribunal especial que condenava todos agueles que “ndo acreditavam ¢ ndo
obedeciam™ as galeras, 4o isolamento em pequenos centros, algumas vezes 4 morte. Caloula-se que entre 1926
e 1943 foram condenados cerca de 5000 pessoas.(..} Em 1926, nfo obstante fosse deputado, foi preso
também Antonio Gramscl, chefe do partido comunista. O tribunal o condenou a 20 anos de galera porgue,
como havia dito Mussolini, “por vinte anos se devia impedir aquele cérebro de funcionar. PECCIANTIL Maria
Cristina, Storie defla Storia & Italic. Firenze: Manzucii Editore, 1988, p. 108, 2) Nos anos do carcers, que
foram os dltimos da sua vida, Antonio Gramsci (1891-1937; pensou agudamente sobre a condicdo do
intelectual: sua génese, seu estilo de vida, suas fungdes, suas ideologias. A [talia afundava-se nas areias
movedicas do fascisme depois de longos anos de regime liberal, Professores, escritores, jornalistas, os
homens da palavia acomodavam-se come podiam & ditadura de Mussolini. Com poucas excegdes de aberta
resisténeia, em geral punida, punham remendos na sua conscidneia liberal ou humanistica. £ em nome de
abstragdes {Ordeny, Hierarquia, Progresso) ou de grandes entes miticos (Inddstria, Nagdo, colavam seus finos
sofismas & mentira grossa do sistema. BOSI, Alfredo, O trabalho dos intelectuais, segunde Gramsci In BOSI,
Alfredo, Céu, Inferno. Sdo Pavlo: Duas Cidades; Ed. 34, 2003,

TGRAMSCT, Antonio, Cp. cif.. pp. 139-140.
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Pode ser coincidéncia essa relagdo entre a palmeira e a imagem solitaria da
arvore cortada pelos cavaleiros durante sua refrega. E possivel supor uma alusdo, talvez
proposital, a intelectuais como Benedetto Croce®, por exemplo, por sua grande influéncia na
estética literaria italiana e também na obra de Gramsci®, que pode estar sendo resgatada em
L 'Armata Brancaleone. Porém a nog¢do geografica da imagem do campo de trigo. conduz a
uma inevitavel aceitacdo de que a referéncia ao corte de arvores e aos campos de trigo tém
essa intencdo critica dos autores do filme em relagdo ao estado de abandono do
Mezzogiorno. A imagem da drvore solitaria também pode se referir ao brasdo de armas da
Fuglic que possui uma arvore como simbolo da regido.

Voltando a seqiiéncia do filme. o prépric Teofilato propde a Brancaleone ¢ seu
Exéreito de se oferecer como prisioneiro e ser levado para sua familia bizantina, com o
intuito de encenar a farsa de um seqilestro para conseguir um resgate em pesos de ouro,
junto a familia nobre de Teofilato. e dividi-lo entre eles. Para isso o exéreito teria que se

desviar do seu caminho e ir até a propriedade bizantina', onde morava a familia de

¥ Quande o jovem filésofo se dispds, a cavaleiro do sécule XX, a enfrentar o problema crucial do conceito de
arte, o pensamento estético oscilava enire duas posigdes de igual forga: um modelo raciopalista escorado na
convicgdo de que o texto poético € a manitestagio sensivel de idéias, é metdfora das doutrinas do seu tempo, €
alegoria de conceitos e valores; e no campo conirdrio, um aglomerado de propostas irractonalistas gue viam
no ato artistico a projecio da vontade-de-poder, da vontade de viver, da vontade de poder, do desejo ou da
sensibilidade tomada em sentido lato. BOSI, Alfrede, 4 Estéiica de Benedefo Croce: um pensamento de
distingdes e mediacées . fn CROCE, Benedetto, Brevidrio de Estélica/Aesthetica in nuce. 8o Paulo: Editora
Atica, 2001 p. 9. Benedetto Croce: filosofo (Pescasseroli, 1866-Napoli, 19523 Foi tambéw historiador e
critice literdrio e se ocupou de vastissimo campe da cultura moderna, tendo acima de wdo uma palavra
importante, mesme luminada.

O tedrico da literatura Alfredo Bosi faz algumas referéncias as relagdes da cbra de Benedetto Croce ¢ da
obra de Antopio Grmsci: 1) Gramsei antecipa a tendéncia atual de acentuar o cardter proprio da politica em
face da economia. Paradoxalmente, esse modo de pensar ele o recebeu do seu mator adversdrio, o idealismo
de Benedetto Croce, que sempre sustentou & distingio da esfera ético-pratica, dando-lhe por principio formal a
vontade, Para Croce, a vontade seria um grau consciente do nivel econdmico. Para Gramsci, a vontade @&
também a condicio de existéneia da politica: mas um movimente para editicar o homem livre ndo se forma
sem a consciéneia das necessidades materiais do homem oprimido. Fssa consciéneia das pecessidades € o
aguilhfio que faz o militants comunista Antonio Gramsci opor-se a0 pensador liberal Benedetto Croce. p. 413,
23 Gramsci foi o pensador que refletiu mais direta e infensamente sobre o sentido da prdvs, sobre cada
cotjuntura politica, sobre cada matiz ideoldpico do cofidiano em uma sociedade de classes. As suas
ohservacdes, anctadas no dia-a-dia da prisdo, mostram o fascinio gue os acontecimentos mais dispares da vida
cultural exerciam sobre wm espirito que fora trabalhado até a medula por formas de pensar poderosamente
coesas e sintéticas com o idealismo de Hegel a Croce, o materialismo de Marx a Lénin. p. 423. BOSL
Alfredo, Céu, Inferna. Sio Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2003,

' Asgim. o latifindio, que em dado periodo tendia a se fragmentar naturalmente entre os americanos que
voltavam ricos, continuard ainda a ser por algwm tempo a chaga social da economia italiana, ac passo que as
empresas industriais do Norte encontram na guerrs wma fonte de lucros colossais, ¢ toda 2 poptencialidade
produtiva nacional dirigida para a industria de guerra se circunscreve cada ver mals zo Plemonte, 3
Lombardia, 4 Emilia, 4 Liglsia, fazendo enlanguescer o pouceo de vida gue existia na regido Sul. GRAMSCI,
Antogtip, Op. cif. p. 63.
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Teofilato. Mangoldo concorda prontamente com a proposta do bizantino, mas Brancaleone
recusa energicamente a proposta em func¢fo da conquista de Aurocastro, exigindo que seus

homens tenham disciplina,

Epis6dio 4. A vidva alegre da cidade empestada

Ao som mstrumental da mdasica-tema que faz a passagem entre os dois
episodios, vé-se ao por do sol, em contraluz, a silhueta do Exército de Brancaleone que
prossegue sua marcha. Teofilato os acompanha a pé, pois perdeu o cavalo e suplica para
juntar-se ao grupo, mas Brancaleone o proibe de segui-los, mesmo assim ele persevera até
que 0 grupo se aproxima das muralhas de uma cidade construida no alto de uma rocha (fig.
9). Brancaleone regozija o encontro de um local seguro para passarem a noite. Pécoro lhe
pergunta que cidade poderia ser aquela. O cavaleiro afirma ser a cidade de San Simone,
mas hesita se ndo poderia ser Bagnarollo, Ancopanzzanatico ou outra cidade qualquer,
como as inameras que brotam do chio no territdrio por eles percorrido. Brancaleone decide

que devem entrar na cidade para passar a noite.

Figura 9 -
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Brancaleone e scus capangas penetram na cidade através de um tinel sob suas
muralhas. Ouve-se um uivo de cdo que, junto a um fundo musical grave, estabelece um
ambiente de suspense, enquanto eles atravessam o tinel. Abacuc, o dltimo da fileira ao
atravessar o tinel, olha para tras e vé ainda o bizantino que nio entra na cidade. O Exército,
com Brancaleone 4 frente, invade a cidade, que estd silenciosa e tenebrosa como um
cemitério, aparenta estar abandonada e exala um mal cheiro de cadaver. Ao perceber o
estado de abandono em que se encontra o lugar, Brancaleone ordena que seus homens
iniciem o saque da cidade. Enquanto os quatro fazem uma barulhenta pithagem, roubando
sobretudo alimentos como pao, queijo ¢ lingiiica, Brancaleone escuta ao longe uma cangio
em suave voz feminina que o atrai. Ele procura a fonte da mdsica até encontrar uma dama a
janela (fig. 10} dedilhando um alaide ¢ cantando "Cucurucu! Cucurucu!" chamando por
um amot. Ao terminar a can¢do, a dama sai da janela, desaparecendo no interior da casa. A

mmagem sedutora imediatamente induz Brancaleone a entrar na casa. Corte,

Figura 10

Brancaleone aparsce no interior de um coémodo de paredes alvas, inicia-se entdo
um jogo idilico e permissive com a dama que, sentada numa poltrona, pergunia ao
cavaleiro, oferecendo-lhe um cacho de uvas: “O que ¢ a morte, o que é a vida? Gozemos!

Pequemos!” Suas vestes e os tecidos que decoram o ambiente sio de cor plrpura.
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Brancaleone aceita o jogo, a dama foge, provocando-o. Os dois executam uma coreografia
sensual, durante a qual a dama desmancha seu penteado, deixando seus longos cabelos
avermelhados se desenrolarem ¢ o cavaleiro desata os lagos de seu vestido revelando uma
roupa de baixo branca e insinuante. Brancaleone é atrafdo pera um leito de almofadas,
depois carrega a dama no colo e leva-a em direco 4 cama, sente que o corpo da enamorada
estd ardendo em febre. Ela, porém nio permite que Brancaleone aproxime-se do leito, pois
naquela cama morreu seu marido, no dia anterior. Brancaleone pergunta como o1 a morte
do esposo, a0 que a viliva responde que foi contaminado pela peste que assola a cidade. Ao
ouvir isto, Brancaleone derruba-a abruptamente no chio, concluindo o por gue de a cidade
estar abandonada e cheirando mal.

Apavorado, com medo da morte, personificada na figura da bela mulher,
Brancaleone foge, alardeando a peste que tomou conta da cidade ¢ junta-se a seu exéreito.
Todos fogem desesperados, guiados pelo cavalo Aquilante, que conhece o caminho de
salda da cidade. Passam desconjuntadamente através do tinel por onde haviam entrado, o
ruido das rodinbas da arca de Abacuc, aumenta o desajeitamento de mals uma aventura que
se frustra.

Ao sair da cidade, os infelizes correm pelos terrenos cinzentos e acidentados ao
redor das muralhas da cidade lamentando-se da ma ventura 2 qual foram levados e pedindo
salvago daquela peste que os contaminou. Teofilato que ainda aguardava o grupo por ali,
zomba deles, que furiosos jogam-se por cima do bizantino para transmitirem-lhe a peste.
Corte.

Nesse episddio tem-se referdncias a um tema recorrente da Idade Média que
compde o tema da “Idade das Trevas™: a peste. No inicio da seqiiéncia, antes de entrar na
cidade, a cAmera baixa coloca as personagens, como se v& na figura anterior, em estade de
inferioridade com relacio as muralhas da cidade, o que denota uma valorizagio da cidade
como um possivel lugar de acolhimento, onde os herdis teriam a possibilidade de descansar
e de se alimentar, Quando, no entanto, o grupo embrenha-se na pequena cidade, esta revela-
se um local ermo e assombroso. Mesmo assim ¢ saque ordenado por Brancaleone € alegre e
ruidoso. 5

A atracfo de Brancaleone pelo som melédico de uma voz feminina pode ser
entendida como uma analogia ao canto das sereias que atrai os homens para a morte ¢

também a literatura profana licenciosa, caracteristica herdada pela obra de Giovanni
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Boccaccio da literatura provencal origindria nos flabel''. Porém Brancaleone ndo percebe a
arapuca em que esta se metendo e persegue a misica, como que flutuando em sua diregdo.
A imagem da dama na janela, tocando um alaude e cantando ¢ uma possivel referéncia as
cangdes de amor medievais trovadorescas. No interior da cAmara, onde se desenha o jogo
amoroso entre Brancaleone e a viliva, a predomindncia do branco nas paredes contrapde-se
4 referencia finebre referidos pelo plrpura na decoragio do quarto e nos figurinos da
amante, além do ambiente de morte gque havia sido estabelecido nas ruelas da cidade. A
morte esta camuflada na docura dos gestos e da voz da dama, que disfar¢a a presenca da
peste ¢ conseqiientemente da morte.

O desesperc do grupo para fugir do local infectado e o primeiro fracasso do
Exército de Brancaleone ja deixa a sensagio de missfo inconclusa, que se repetira ao longo
do filme. Os malfadados herdis ficam desiludidos com o seu malogro e a possibilidade de
morrerem contaminados pela peste e ndo poderem prosseguir sua jornada em direcdo a

Aurocastro.

Episodio 5. Os Peregrinos de Zenone

Com a possibilidade de estarem contaminados pela peste, os homens de
Brancaleone ficam suscetiveis 4 esperanga de salvarem-se pela £&. Mangoldo asperge em si
proprio a areia do solo acinzentado aonde se encontram, clamando como num vale de
lagrimas: “Mea colpa! Mea colpa! Mea maxima colpa!” — referéncia a um dito
extremamente cristdo, presente na liturgia da missa, como passo necessdrio para a remissio
dos pecados.

QOuve-se, entdo 0 som de wm sino que atraf 2 atencio das personagens para uma
procissdio bizarra que, 3 distdncia parece sair do terreno cinza (fig. 11). Um grupo de
peregrinos molambentos e também acinzentados, trazendo seus membros amputados, auto
flagelando-se, carregando cruzes, tridentes e pedras. A estranha procissiio se aproxima
cantando uma espécie de ladainha: "Longo é o caminho mas grande é a meta! Vade retro
Satd! Vade retro Satd!”. Sdo liderados por um beato/profeta, que porta um cajado com um

sino dependurade, trajando uma tinica branca com um grande crucifixo pendurado no

"' Ne que se refere is narracdes italianas, que conhecemos do tempo de Boccaccio, elas tér antes o cariter de
anedotas morais ou cOmicas; fanto 0 seus recursos lingdiisticos, guanfo o cirewo da sua visdo e das
representacdes, sdo demasiado limitados para conseguir uma represeniagdo peculiar das personagens ou dos
cenarios. Freglientemente apresentam uma certa elegincia fragil na expressdo; ficam, porém, muite aquém do
Flabel quanito ao apelo direto aos senlidos. AUERBACH, Erich, Op. cit p. 186,
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pescoco e na cabeca de cabelos pretos e desgrenhados, uma coroa que remete 4 coroa de

espinhos de Jesus Cristo.

] PLga 11

Brancaleone interrompe o caminho dos peregrinos e diz gue ndo se aproximem
pois ele e seus homens foram colhidos pela peste. O beato, de olhar penetrante ¢ numa
espécie de éxtase, aproxima-se lentamente de Brancaleone. mostrando-lhe insistentemente
o crucifixo, beija-lhe a boca ¢ diz que eles encontraram a Salvacio em suas maos, iss0 se
eles o acompanharem 3 Terra Santa, numa cruzada para libertar o Santo Sepulcro. A
procissio segue cantando, Brancaleone € seu exéreito observam boquiabertos aquele grupo
de crentes obstinados que seguem o beato.

Taccone, confiando nas palavras de Zenone, repete a Gltima frase do elogiiente
discurso do beato: “De todo o mal serd curado aquele que comigo vier @ Terra Santa!”,
propondo ao Exército que acompanhem a peregrinagiic para salvarem-se da peste contraida.
Os membros do Exército discutem gue dire¢fio devem tomar, se devem acompanhar ou ndo
aquela Cruzada. Abacuc pondera se devem ou ndo segui-los, pedindo prudéncia e uma
garantia por escrito para ter a certeza de que serSo curados. Teofilato pergunta sobre
Aurocastro, pois afinal o grupo se desviard do caminho rumo ao feudo pugliese. O préprio
Brancaleone abre méo de sua lideranga ¢ troca o bem terreno, menor quando comparado

com a Salvacio Eterna. Ele coloca um ponto final na discussfo e pergunta o que é



preferivel: a morte pela peste ou a salvacdo prometida pelo beato em sua Santa
Peregrinagio. Eles decidem, entdio, seguir o mesire Zenone, misturando-se aos peregrinos
que buscam a salvagio de seus males e pecados.

J4 em meto aos fidis, Brancaleone, procurande se entrosar ¢com 0S peregrinos,
incita-os entusiasmado a lutarem ombro a ombro com os negres na Terra Santa. Pergunta a
alguns deles por que estdo naquela jomada. Depois, conversa com alguns peregrinos sobre
os motivos que os levaram a seguirem a peregrinacio. S3o assuntos aparentemente
prosaicos, mas que desfilam uma série de acontecimentos desagraddveis como a perda de
um brago, devido a um adultério e a lepra contraida por um dos peregrinos.

A peregrinagdo depara-se com uma ponte estreita de madeira e cordas que passa
sobre um desfiladeiro por onde corre um rio caudaloso. Antes de atravessarem, Abacuc
questiona se devem ou ndo atravessar aquela ponte tdo fragil. O beato Zenone, enfurecido
refere-se a Tomds, o apostolo incrédulo, que duvidou da ressurreicdo de Cristo.
Brancaleone, ansioso por prosseguirem o caminho, incita os peregrinos a lembrarem-se do
apdstolo citado por Zenone e a atravessarem a ponte com cuidado em fila longobarda. A
maioria consegue afravessar a ponte e recomecgam a cantar a ladainha. Porém quando
Pécoro estd no meio da travessia, a ponte cede, ele cai (fig. 12) ¢ desaparece na correnteza
do rio caudaloso. O beato diz que: “Deus tirou a mdo!” e fazendo o sinal da cruz pergunta-

se: “Mas por que Deus tirou a mdo?”.

Figura I



Zenone desconfia que o ocorride deve-se a alguma possivel impureza que
macula o grupo. Brancaleone insinua o judaismo de Abacuc e Mangoldo literalmente
dedura o judeu. Abacuc diz ter a sua f&. Porém, ao descobrir que Abacuc é judeu, Zenone
grita histericamente e acusa o velhinho de ser uma serpente infecta, motivo das desgragas
do grupo. O beato for¢a o batismo do pequeno judeu nas dguas barrentas do rio. Abacuc,
ndo sem protestos, € batizado com o nome cristdo de Monsueto, por ter sido batizado no dia
de S. Monsueto.

E noite. Os figis dormem 2 luz da lua, sob o arco de uma imensa ponte de
pedras. Um fundo musical suave acalenta os peregrinos. Aos poucos vé-se um vulto
deslocando-se sobre a ponte. E o beato Zenone que toca seu sino ¢, com sua voz estridente
desperta os figis, convoca-os a agradecerem ao senhor, para poderem retomar seu caminho.

A peregrinacao prossegue, tem-se a nog¢do de que & inverno, o céu estd nublado,
ha neve pelos caminhos, as arvores estdo desfolhadas. os peregrinos, como mendigos,
marcham sobre um solo enlameado e estdo trajados com roupas mais quentes. Abacuc,
enrolado num cobertor, vem montado em Aquilante. O proprio Aquilante estd protegido do
frio. A misica de fundo ¢ triste ¢ desolada. Deparam-se com outra ponte de madeira
também estreita e fragil. O beato incita seus discipulos a atravessa-la, mas ninguém ousa
enfrentar o desafio. Zenone, entdo, vai até o meio da ponte e comega a pular para provar a
possibilidade da travessia, mas a ponte cede Zenone cai e desaparece no fundo de um
precipicio. A cruzada perde seu guia e, assim perde seu sentido. Brancaleone retine seus
comparsas para retomar a marcha rumo a Aurocastro, dizendo aos outros peregrinos que
cada um deve seguir o seu caminho, para que o Exército nfio tenha que dividir sua
conquista com mais gente, Esse grupo se dispersa.

Nesse episddio, o filme trata de temas comumente associados ao periodo
medieval, sobretude na referéncia as doencas e a busca de salvagdo pela f& Néo se trata, no
entanto, de uma religiosidade oficial, mas uma religiosidade alienada dos cénones impostos
pela igreja catdlica romana. Os seguidores do beato Zenone poderiam ser julgados como
uma espécie de seita herética, por seguirem um individuo que se autoriza Salvador dos
pecados. Uma alucinada figura messidnica que faz promessas de Salvac¢do. proferindo
sermdes de purifica¢do e redencdo dos que vdo a cruzada em Jerusalém, terio suas almas

purificadas e assim o mundo se purificara.



Trata-se aqui do primeiro desvio de Brancaleone e de seus homens do seu
objetivo nicial. A motivacdo para 2 escolha de um caminho alternativo & conquista de
Aurocastro se did com base na fé religiosa. Aqui tem-se entdo uma primeira referéncia a
religido medieval popular. Como as personagens mostrados no filme nio tém contato com
0s extratos sociais da nobreza medieval. a religifio exposta na narrativa é um suposto
cristianismo popular que ndo se liga as hierarquias da igreja catolica™. Nio ¢ possivel
identificar qual a origem de Zenone. um beato. que nos dias de hoje pareceria alucinado, e
(que prega uma cruzada contra os infiéis de Jerusalém. Zenone lidera um grupo de
personagens que, & semelhanca do Exército de Brancaleone, ndo apresenta condigdes
minimas para cumprir sua meta de libertar o Santo Sepulcro das maos dos sarracenos, mas
0 beato ¢é figura plausivel na Idade Média.

E possivel que as duas travessias de ponte. presentes nessa seqiiéncia, estejam
representando ritos de passagem, aos quais o grupo € submetido, mas que ndo consegue
superar satisfatoriamente. Na primeira travessia de ponte, Pécoro ¢ jogado para fora do
filme quando, a0 atravessar a fragil ponte sobre um abismo, esta cede sob o peso da
personagem e ele cai num rio caudaloso que o faz desaparecer do filme. sem maiores
esclarecimentos.

Pode-se mferir que Pécoro, por ser ingénuo ¢ rude, ndo conseguiu superar a
travessia de uma ponte; além do peso de seu corpo, ndo possuia maturidade intelectual
suficiente para superar esse rto de passagem. No entanto, a culpa do desaparecimento de
Pécoro ¢ imputada pelo beato Zenone a presenca de algum herege ne bando que marcha
para a Termra-Santa e, logo, o ardiloso Mangoldo acusa a presenc¢a do judeu Abacuc,
responsabilizado pelo sumi¢o de Pécoro. O proprio Hder da cruzada, demonstra-se incapaz
de prosseguir sua malfadada cruzada, quando, na segunda travessia de ponte tenta
convencer seus seguidores a atravessar aquele novo desafio, mas esses, incrédulos resistem.
Ao perceber a resisténcia de seus fiéis, Zenone comeca a pular sobre a ponte, tentando
mostrar que ela ndo cedera. mas ela cede e 0 beato despenca, desaparecendo do filme.

As personagens nesse episédio, além de estarem expostas 0s rigores do invemno,

demonstram o medo das doencas, das desgragas. do pecado ¢ da miséria humana e,

2 No filme “Brancaleone alle crociate” Brancaleone e sua trupe enconiram-se COIn papas e eremitas,
incluindo uma batalba de £ entre dois papas que se acusam mutuamente de antipapas e, Brancaleone se
envolve na contenda entre os dois religiosos, passando por uma prova de &, ao atravessar descalgo uma witha
ern brasas para provar que © papa que defende € o verdadeire papa. O segundo filme de Brancaleone tem
referéncias explicitas 4 religifio e a questdes misticas que nio aparecem no primeiro filme,
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conseqiientemente da possibilidade de morte, do além-vida e mais do que a morte, o temor
do Juizo Final, dos suplicios do inferno. Esses temores fazem com que tais personagens
justifiquem sua busca da purificacdo ndo apenas da peste, mas da purificagdo de suas almas,
na peregrinagdo para um local considerado santo.

O beato Zenone encarna a figura dessa salvacdo, e sua aparéncia similar a de
um apostolo de Jesus Cristo ou ao proprie Cristo, autoriza-lhe o comando da sitnagio,
revelando a crenga cristd de Brancaleone e seu exército, com excecio do judeu Abacuc e do
bizantino Teofilato que. ao questionarem tal peregrinacdo colocam-se fora da cega crenca
que conduz aqueles estropiados a mais uma jornada fracassada, como todas as outras

empreendidas pelo Exército de Brancaleone.
Episddio 6. Mateldé, a Infanta Virgem

Apds a cruzada fracassada, Brancaleone e seu Exército adentram um bosque
musgoso, frio e umido, com folhas secas caidas no chdao. Deparam-se com um
acampamento destruido, tendo ao fundo o som de uma mausica dramatica e de péssaros
{(corvos, gralhas ou milhafres) ecoando. A cdmera. em panordmica, mostra wma carruagem
destruida, um cavalo morto, um caldeirdo virado e uma fogueira apagada, um homem
morto e um batk aberto. Na continuac¢io da panordmica vé-se o Exército de cinco homens.
Todos vestem elmos. Teofilato veste um elmo que remete ao elmo de Mambrino usado por
D. Quixote, o elmo que Taccone veste tem a forma de um capacete ¢ o de Mangoldo a
forma de um fuml Abacuc usa seu costumeiro quipa. Taccone segura as rédeas de
Aquilante que traz Brancaleone montado também vestindo um elmo. Sabito, ouve-se uma
voz feminina pedindo socorro, logo em seguida entra em cena uma donzela sendo levada
por salteadores. Brancaleone convoca seus guerreiros para o auxiliarem, no entanto ele
enfrenta sozinho os seqiiestradores. Atira um punhal que fulmina um dos bandidos pelas
costas e, apOs varios golpes de espadas, derrota-os heroicamente. Brancaleone pede que o

Exército o auxilie quando houver uma situagdo dessas e ndo ficarem apenas olhando.
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Figura 13

A moga encontra-se desfalecida nas folhas que forram o chio do bosque.
Brancaleone aproxima-se dela e a levanta, tirando seu chapéu branco de abas muito lfargas
(fig 13), ao fundo, um tema musical romantico. Um véu cobre o rosto da donzela, sua
tinica & branca. A moga desperta, agradece gentilmente por Brancaleone ter salvo sua vida
e apresenta-se por nome de Matelda. Subttamente ela se lembra de seu tutor que a
acompanhava ¢ sai & sua procura. Durante a corrida, ela se desvencilha de seu véu e de sua
tanica branca, que fica pelo caminho, revelando por baixo da primeira, uma outra finica
vermetha, além de longos cabelos loiros. Brancaleone a acompanha na busca,

Matelda encontra seu tutor, wm ancido de barbas brancas ¢ compridas. O tutor
estd desmaiado, ao pé de uma drvore, com um véu branco sobre o seu rosto. O pano €
retirado por Matelda ¢ o tutor, moribundo, dirige-se a Brancaleone ¢ solicita-lhe que
conduza a donzela até o seu noive prometido, o Duque Guccione de Rampazzo, pois sendo
Brancaleone um cavaleiro, poderd observar o codigo de honra e assim proteger a vida e a
pureza de sua pupila. Abacuc questiona se ndo vdo mais a Aurocastro ¢ Teofilato coloca
que perderiam mais quatro dias de viagem. Brancaleone jura por sua espada cumprir a
missfo. O velho nitor, entlo oferece-lhes uma recompensa de cem pesos de ouro, que estio

escondidos sob sua barba. Abacuc fica excitado com a proposta de recompensa ¢ ainda
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tenta regatear a recompensa de cem para cento e cingiienta pesos de ouro, Brancaleone o
censura. O tutor de Matelda morre.

O Exército Brancalednico retoma sua caminhada. Chegam a um desfiladeiro.
onde todos devem descer por uma corda. Matelda demonstra medo e pede a Brancaleone
que desca junto com ela. Durante a descida, com o tema musical roméintico ao fundo,
Matelda diz ndo conhecer seu noivo e se mostra desinteressada por conhecé-lo. Ela insinua
sua atragdc por um homem como Brancaleons, que se mantém respeitoso e cortés dentro de
sua honra cavalheiresca. Ao final da descida, como a corda em que o casal desce € curta e
nio atinge o chio, Brancaleone salta para o chio e Matelda, antes de saltar, joga o seu
pequeno cofre que bate na cabega do cavaleiro.

Durante um acampamento, no caminho para o castelo do Duque, Matelda toma
banho num lago. Esta nua, mas protegida pelas folhas de um arbusto que lhe cobrem
intencionalmente as partes e pela capa de Brancaleone que a esconde dos mal intencionados
componentes de seu exéreito que observam a cena de longe. De costas para ela, o cavaleiro

narra solenemente sua biografia;

Sou fitho do Bardo de Noreia, morto quando eu tinha nove anos. Minha mie se
casou com un homem desonesto, cuja cobiga fez com gque su fosse entregue a um
sicarto que me abandonou num bosgue. Sobrevivi sozinho, crescendo Hvre e forte
como um felino. Aos 20 anos procurei minha mae e meu padrasto para exigir o gue me
pertencia de direito, mas seles haviam morrido e sé dividas haviam deixado. Ameagado
de prisdio pelo credores, fugi e passei a errar sem ter para onde ir.

Enquanto Brancaleone narra sua historia, Matelda saindo de banho e cobrindo-
se com uma toalha aproxima-se do herdi e o surpreende com um beijo. O¢ homens do
Exército, principalmente Teofilato, assistem a toda a cena e reclamam o direito de usufruir
dos préstimos da donzela. Brancaleone a defende e ela propde acompanha-lo ao invés de ir
casar-se com o nobre Duque Guecione. Matelda se declara apaixonada pelo cavaleiro e
quer constituir familia com ele, pois diz saber que ele a ama, assim como ela o ama.
Matelda, abrindo o manto que a protege, oferece sua pureza a Brancalecne. No entanto,
Brancaleone recusa-se, respeitando sua palavra empenhada em nome do codigo
cavalheiresco e do juramento ao tutor de Matelda. Ela insiste dizende “Sou a tua ovelhinha.
Branca meu ledo”, ele definitivamente diz ndo. Decepcionada e furiosa com a recusa de
Brancaleone, ela o empurra numa poc¢a de lama ¢ monta em Aquilante numa tentativa de

fuga, porém ¢ detida por Brancaleone que segura seu cavalo pelo rabo.
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Durante 2 noite todos dormem 2 luz da lua que ilumina colunas em uma ruina.
Brancaleone guarda Matelda, dormindo ao lado de seu leito segurando seus cabelos, presos
em rabo de cavalo. Ela esta acordada, em profundidade de campo vé-se Teofilato, também
acordado. Ouve-se o ronco de Brancaleone. Matelda vé Teofilato, Ele se aproxima e
comeca a dialogar com ela.

Teofilato: Por que ndo dorme?

Matelda: Nio tenhe sono.

Teofilato: Amanhd vocé ndo dormird.

Matelda: Por que?

Teofilato: Serd entregue a Guccione. As esposas fazem da noite o dia.
Matelda: VA embora!

{Teofilato hesita, mas se afasta da infanta)

Matelda: Espera! (Pausa) Eu ndo queria Guecione.

Teofilato: {referindo-se a Brancalecne) E ele nio quis vocé?
Matelda: Maldito! Imbecil!

Teofilato: E que ele fez um juramento de conserva-la pura.

Matelda: E eu decidi mudar isto. Esta noite mesmo.

(Corte)

Amanhece. Brancaleone desperta ¢ Matelda ndo estd no leito, Brancaleone se
assusta ao perceber que estd segurando a cauda de Agquilante. ao invés do cabelo de
Matelda. que se penteia, em frente a um espelho de médo segurado para ela por Taccone.
Teofilato passa por Brancaleone de maneira jocosa, coberto apenas pelo cobertor ¢ bebendo
alguma cotsa, num pequeno recipiente semelhante a uma xicara branca. Corte,

Grande plano geral lateral acompanha a marcha do Exército escoltando
Matelda, que vem montada em Aquilante atravessando um rio.

Chegam ao castelo do Dugue Gucecione de Rampazzo. Do lado de fora. ao som
do repicar dos sinos. vé-se o noivo montado num cavalo, em trajes de um vermelho muite
forte, um chapéu armado, de abas largas e levantadas, e uma espécie de gola muito alta que
deixava seu rosto a sombra. Sob esse fraje vé-se um forro verde gque esconde ainda mais o

rosto do Duque. sem que se possa identificd-le 4 primeira vista; ele usa luvas também

verdes (fig. 14).



Figura 14

Matelda aparece vestida com os mesmos trajes brancos forrados de vermetho
que usava, quando salva por Brancaleone. O chefe do Exéreito, montado em Aquilante,
veste-se com um elegante barrete preto e alto, que lhe cobre as orelhas e apresenta-se com
seu traje de gala, muito alinhado.

Enguanto todos aguardam sclenemente a cerimdnia, Teofilato mostra a
Brancaleone uma jaula pendurada na muralha do castelo do Duque com um esqueleto em
seu interior,

'Nos cerimoniais do matriménio, os criados do Duque colocam uma pequena
escada para que ele apele de seu cavalo. A seguir, os criados estendermn um tapete sobre um
chio encharcado. O noivo se aproxima de Matelda, oferece-lhe uma iguaria, trazida numa
bandeja por provaveis amas do castelo. Matelda faz uma reveréncia e come um pequeno
pedago da iguarta; Brancaleone, montando Aquilante, brande sua espada; Matelda da a mio
ao Duque e os noivos se encaminham para o castelo. A multidio que assiste 4 cerimdnia
aplaude os noivos. Brancaleone e Teofilato trocam algumas palavras, enquanto se
encaminham para o castelo onde sera realizada a festa do casamento. Teofilate adverte
Brancaleone de que seria de melhor tom que eles ndo participassem das comemoragdes do

casamento e fossern embora. Porém, Brancaleone ingiste em ficar para os festejos.
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No interior do castelo, chuva de arroz por todos os lados, dangas, brincadeiras,
jogos, bebidas, cortesds. O Duque oferece wm pedago de carne para a noiva que tem o seu
othar distante ¢ enfezado. Ela usa um véu em forma de guarda-chuva (fig. 15) ~ mais-um
exemplo do figurino exarcebado. Brancaleone aceita uma taca oferecida a ele por uma
cortesd e desconsolado lamenta-se para Teofilato, que Guccione seja o primeiro homem de
Matelda. Teofilato sugere que talvez isso ndo seja verdade e volta a convidar Brancaleone
para safrem da festa. Brancaleone, porém nfo demonstra ter muita pressa e retribui as

gentilezas a cortesi.

Higura 15

‘Guecione convida Matelda para seus aposentos, Matelda ¢ Brancaleone trocam
olhares. Teofilato, apreensivo continua chamando Brancaleone para irem embora, mas
Brancaleone, tocado pelo vinho e jd envolvido numa conversa com a dama da corte, msiste
ainda em ficar. Matelda ao sair do saldo para acompanhar seu esposo olha uma dltima vez
para Brancaleone. O cavaleiro diz que para se esquecer um amor fracassado, arruma-se
outro e, dando uma fltima mordida numa magi, continua seu didlogo idilico, nada cortés,
com a dama, até propor 3 cortesd uma ida ao quarto.

Repentinamente o Duque, em trajes de quarto, sai de seus aposentos furioso,
trazendo Matelda pela mio. Pergunta em altos brados guem abusou de sea esposa. Ela,
entio, aponta falsamente Brancaleone. Este tenta se defender, mas Guccione ordena

prendé-lo. Apos uma confusa briga no saldo do castelo, Brancaleone é preso pelos guardas.



Seus comparsas sfo enxotados do castelo pelo possivel senescal e Brancaleone é colocado
numa jaula pendurada na muratha do castelo. A prisdo de Brancaleone numa gaiola refere-
se & imagem do D. Quixote, também colocado numa gaiola® ao final das aventuras de sua
segunda saida como cavaleiro andante.

Os homens de Brancaleone, contormnando a muralha, véem pendurada a jaula
onde Brancaleone se encontra preso. Os companheiros do cavaleiro para salvar seu Duce,
montam uma escada humana, por onde Taccone escala a muratha para soltar a gaiola que
cai no chio. Brancaleone tenta escapar pelo fosso do castelo, vestido de gaiola, mas acaba
afundando quando mergulha no fosso.

Mangoldo e Taccone saem 4 procura de um ferreiro num vilarejo, para abrir a
jaula. O ferreiro, porém estd tentando suicidio, pulando de wma ponte, amarrado a wma
bigorna, por ter sido traido por sua esposa, que havia fugido com um soldado. Ao tentar
salvar o pobre ferreiro Mangoldo e Taccone acabam ficando dependurados na ponte junto
ao suicida.

Enquanto isso Brancaleone aguarda, ainda preso na gaiola (fig. 16), e discute
com Teofilato. Provoca-o, dizendo que Brancaleone deveria ter cedido aos encantos de
Matelda, se realmente entendesse de mulher, Brancaleone, furioso, corre atras do bizantino

e, por estar dentro da jaula, cai e rola por terra.

Figura 16

® CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de, Op. Cit., Capitulo XLYI — 4* parte, do Livro L Sdo Paulo: Editora
34,2002.
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Finalmente, o ferreiro chega para libertar Brancaleone. Enquanto o ferreiro abre
o cadeado da gaiola, Abacuc, dizendo-se velho e sentindo dores pelo corpo, sonha chegar
logo a Aurocastro, onde terd criados 4 sua disposi¢io, pois ~ “precisa bem comer, bem
dormir, bem beber e nada fazer.”” O ferreiro pergunta para onde estio indo. Mangolde
responde que vdo para o pais do prazer e Taccone completa que sdo soldados felizes do
nobre cavaleiro, magnidnimo chefe ¢ espléndido herdi ¢ chama o ferreiro para acompanha-
los. O ferreiro pergunta quando esse herdl chega? Abacuc responde ironicamente que o
nobre cavaleiro € aquele que estd dentro da gaiola.

O ferreiro desiludido com a situacfo patética do magndnimo herdi, solta
Brancaleone e pretende voltar para o seu suicidio. Depois de solto, Brancaleone vai tirar
satisfagdes de Teofilato a respeito da pureza de Matelda. O ferreiro, que estava indo
embora, ouve o didlogo entre os dois e diz que Matelda retirou-se para um mosteiro. Ao
saber disto Brancaleone monta Aquilante ¢ sai em disparada em dire¢do ao mosteiro, ao
som de um arranjo instrumental do tema de Brancaleone em ritmo acelerado. O cavaleiro
invade o mosteiro, enfienta os guardas, escandaliza as freiras ¢ encontra-se com Matelda

trajada de freira, com um hébito também exdtico em sua confecgdo (fig 17).

Figura 17



O cavaletro propde a Matelda que abandone a vida mondstica e o siga para
casarem-se ¢ terem filhos. Ela se recusa, pois julga ser tarde demais e por ja ter jurado seus
votos a um esposo bem diferente, o nico a quem pode amar agora. Brancaleone ameaca
decapitd-la com sua espada, ela oferece 0 pescoco, aceitando sua propria morte como paga
de sua pena.. Porém, quando Brancaleone levanta a espada para degolar Matelda, a 14mina
cal e Brancaleone completamente desmoralizade retira-se correndo pelo corredor do
mosteiro, abandonando Matelda sozinha,

No inicio desse episddie, quando o velho tutor de Matelda, as portas da morte,

entrega sua pupila Matelda aos cuidados de Brancaleone, diz-The:

Esta ¢ minha pupila Matelda. Ela vai esposar o nobre Duque Guccions de
Rampazzo. Se & um cavaleiro de espada, conhece o cddigo de honra. Deixo nunha
infanta aos seus cuidados. Seja seu pai e sua mie, sua ama de leite e irmi, seu escudo €
sustento. Vela por sua vida e, sobretudo, vela pela sua pureza. Jura?

Prontamente, Brancaleone beijando sua espada sela o juramento feito ao ancido,
colocando sua palavra de cavaleiro em jogo. Ao assumir esse compromisso, Brancaleone
passa a enxergar em Matelda uma nobre donzela, que deve ser protegida e respeitada a todo
custo. Com todas as atengdes dispensadas a infanta, Brancaleone demonstra submissdo total
a ela, exprime o desejo de ser aceito como seu vassalo e oferece-lhe incansavelmente os
seus servigos', acreditando na virtude como raiz de toda a cortesia. Todos os homens
sabem que nenhuma agdo virtuosa ou cortés podera ser realizada neste mundo se sua fonte
nio for o amor.”

Percebe-se nessa dedicacic de Brancaleone a Matelda, a construcdo de um
amor idealizado entre os dois, principalmente por Brancaleone. Porém, um amor proibido
para Brancaleone que, tendo sua honra de cavaleiro colocada em jogo procura resistir as
tentagdes do desejo por Matelda. Brancaleone ndo permite seu desejo e procura servir a
Matelda como sua suserana, mostrando uma profunda humildade e obediénceia em relagdo a
infanta. Esta, por sua vez, consciente do poder de sua posigdo social e de sua condigdo de
mulher, procura msinuar seu desejo de abandonar um casamente encomendado e seguir o
caminho de Brancaleone. Matelda vE& no cavaleiro que a protege um amor verdadeiro e

natural. Além da atracdo fisica que ela sente pelo belo cavaleiro. toda a cortesia, ¢ empenho

H BURIDANT, Claude, Introducdo. In CAPELAQ, André, Tratado do Amor Cortés. S3o Pauler Marting

Fontes, 2000, p. XXXIX.
¥ BURIDANT, Claude, Inirodugdo. In CAPELAO, André, Op. Cir, p. XXXVIIL
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e o fato de Brancaleone ter salvo sua vida deixam-na sinceramente apaixonada. No entanto,
Brancaleone, em sua ingenuidade, ndo percebe as insinuacfes de Matelda. Dessa forma, a
jovem donzela. apds perceber que Brancaleone abre seu coracgio, contando-the toda a sua
vida, oferece-se explicitamente para ¢ cavaleiro, propondo-se a casar-se e constituir familia
com ele.

Dentro de seu cdédigo de honra Brancaleone se atrapalha todo com o
comportamento de Matelda. Enfrentando a provagdo de resistir s tentacdes da carne ele
nega o amor de Matelda, pois precisa cumprir sua missio sem manchas. Esse conflito
amoroso entre o casal pode ser percebido na falta de sintonia entre 0 amor inconsciente de
Brancaleone € 0 amor autdnomo de Matelda. Enquanto a moga mostra-se audaciosa e ciente
de seus desejos, Brancaleone sonha com um ideal ameroso que deva se concretizar apds a
superacdo das provagdes carnais. Brancaleone ndo tem claro para st mesmo os interesses
com relacdo a quem deve amar. Assim ele deseja Matelda, mas ndo consegue abrir mio de
sua nobreza cortés em nome de um amor que considera proibide. Matelda tem uma atitude
feminina ndo esperada para os padrdes do amor cortds e, ao ser rejeitada por Brancaleone
sente-se contrariada e seu amor transforma-se em repulsa e vinganga.

A primeira vista, esse episédio trata do amor cortds. No seu infcio estabelece-se
uma ambientacdo mergulhada na umidade de um bosque. onde sons de passaros ecoam ao
fundo e conferem uma atmosfera esfumada e sombria, na qual o desconhecido se instaura.
Os objetos e corpos espalhados numa clareira do bosque denotam que algo de misterioso
aconteceu. O aparecimento da donzela trajada de branco sendo carregada por salteadores
complementa o quadro dos acontecimentos.

Apds a vitdria de Brancaleone conira os grotescos raptores da donzela, o
cavaleiro aproxima-se da moga desmaiada e a brancura de seus trajes, reforcada pela
presenca de um véu também branco e sua voz doce agradecendo a Brancaleone por ter
salvo sua vida, deduzem uma pureza relacionada a primeira imagem da infanta. No entanto,
quando ela corre lepidamente ao encontro de seu tutor e se despe de suas vestes, revelando
trajes vermethos seb a tinica branca. aponta uma possivel relacio dos trajes com a

erdadeira personalidade da moga que sera desvendada posteriormente. O aparecimento do
tutor de Matelda na figura de um velho com longas barbas brancas (fig. 18) e seu discurso
sabio confirmam a referéncia ao mundo do romance cortés, mais precisamente a imagem de

um druida ou 4 do Mago Merlin dos romances do ciclo artunano.

.
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Figura 18

Essa composicdo de um clima adequado para introduzir a histdria amorosa de
Brancaleone ¢ Matelda, remete-se, obviamente a outros casals exemplares do romance
cortés (Tristio ¢ Isolda, Lancelote e QGuinevere, Alcassino e Nicoleta, D. Quixote e
Dulcinéia, Romeu ¢ Julieta entre outros). O ritual do casamento de Guecione e Matelda
pretende desenvolver-ge segundo um cerimonial cavalheiresco, no qual se desenvolve uma
formalidade gestual que ndo chega a ser graciosa', mas, provavelmente intenciona parodia-
la.

Em L'Armata Brancaleone essa adequaglo ao ambiente da literatura cortesi
medieval nfio apresenta nenhum elemento fantasioso de magia ou de encantamento,
presentes nos romances corteses ou em outros filmes sobre o tema, pois o bosque ndo é
fantastico, ndo se véem fontes mépicas e nem castelos brotados do chio, portanto ndo se
cria 2 atmosfera da literatura medieval cortés". Logo no trecho em que Brancaleone desce o
precipicio por uma corda junto a Matelda, j4 se desfaz a imagem do ideal cavalheiresco de
Brancaleone, quando Matelda ao jogar seu pequeno cofre para o cavaleiro acerta a cabega

desse,

'S AUERBACH, Frich, Op. cit. p. 112.
7 AUERBACH, Erich, Op. cit. p. 113.
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Ao narrar sua biografia, Brancaleone o faz de maneira solene, mas ¢ contetido
da mesma esta em claro descompasso com a forma com a qual o cavaleiro desenvolve sua
narracio ¢ demonstra a situagfo vexatéria na qual o cavaleiro se encontra, confirmande ndo
se tratar de um cavaleiro de ascendéncia nobre e sim um decadente pé rapado em busca de
qualquer titulo de nobreza,

A presenca cética e materialista dos outros componentes do Exéreito, a atitude
de mulher emancipada tomada pela infanta ao tentar fugir de Brancaleone e no seu didlogo
com Teofilato e também o comportamento permissivo de Brancaleone durante a festa de
casamento no castelo, quando se v& Brancaleone em didiogo com uma cortesd, portando-se
de maneira licenciosa e fazendo propostas indecorosas para a mesma, convidando-a para ¢
quarto e dizendo querer comeé-la - o vocabulario utilizado e a intimidade entre os dois op&e-
s¢ aos modos como Brancaleone tratava Matelda. Como se ndo bastasse Brancaleone €
atingido por uma fruta vermelha gue Taccone joga para Brancaleone pegar com uma faca,
mas acerta a cara do cavaleiro. Nesse momento é possivel dizer que o cavaleiro transforma-

se num verdadeiro pathago, reforcado pela gola da camisa que veste,

Figura 19

E importante perceber que os convidados do casamento apresentam figurinos

particularmente especiais {fig. 19) um aderego que uma das convidadas traz em sua
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cabe¢a, em forma de uma flor gigante; a parte traseira do chapéu de Guecione, no formato
de uma espécie de retdbulo; e o véu de Matelda, como se fosse um guarda-chuva. Sdo
exemplos das intences de exacerbar um padrio dito medieval, que podem ser notadas em
outras seqliéncias do filme onde a nobreza é mostrada. Esta elabora¢o de figurinos, neste
episddio enconfra-se principalmente nos modelos dos chapéus dos convivas que estdo
relacionadas as imagens de chapéus considerados medievais. A confeccdo desses acessérios
des figurinos, no entanto. excede suas formas tradicionais e cria composicdes visuais
referentes aos moldes medievais, mas com explicitas intencdes plasticas que podem ser
vistas nos diversos planos de conjunto pertinentes a seqiiéneia da festa do casamento de
Matelda e Guccione,

Toda essa demolic@o do ideal cortés realizada nesse episddio, atinge o seu apice
durante os festejos do casamento de Guccione e Matelda. A constante movimentacdo de
pessoas com trajes excéntricos ¢ de alimentos, a presenca de bufdes executando acrobacias,
bem como a brincadeira de manteado®® que podem ser vistos ao fundo da cena, ja preparam
uma apoteose que se dard quando Matelda, trazida de seus aposentos nupciais pelas mios
de Guccione em trajes de baixo, acusa Brancaleone de té-la desvirginado.

Apds uma tensa e decepcionada tentativa de defesa de Brancaleone contra a
falsa acusacdo feita por Matelda, Guccione ordena a prisdo do cavaleiro. O saldo do castelo
entdo, se transforma numa divertida arena de lutas, na qual Brancaleone e seus cimplices
sdo derrotados depois de desastrosas passagens cOmicas, que aproximam-se do pasteldo.
Taccone parte uma dnfora na cabega de um soldado do castelo; Teofilato atira pratos em
diversas diregdes, acertando um barril. que estoura e derrama todo o vinho de seu interior;
Mangoldo distribui pancadas a torto e a direito; Abacuc esconde-se numa arca, no alto de
uma escada. para onde se dirige Brancaleone, escapando dos guardas e tenta sair por uma
falsa porta pintada na parede. Vendo-se encurralado, ele rola a arca, aonde se encontra
Abacuc, escada abaixo, derrubando os guardas que o perseguem e machucando Abacuc,
que sai de dentro da arca, reclamando de dores no corpo. O cavaleiro entdo salta da escada,
pendurado em uma corda, mas ndo tem sucesso, cai no chdo e acaba sendo preso pela
guarda do castelo.

E possivel demarcar, a partir da negacdo do amor de Matelda por Brancaleone,

o Inicio de uma substituicdo da cortesia cavalheiresca pelo tratamento circense ¢

" CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de, Op. Cit, Capitalo XVII - 3* parte do Livio L
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mambembe da misé-en-secne, que atinge o seu auge nos festejos do casamento do Duque
com Matelda. O comportamento cortés resiste ainda na cerimdnia do casamento, quando se
organiza toda uma formalidade ritualistica, mas ndo resiste 3 festa e desfaz-se por completo
na revelagdo bombastica da ndo virgindade de Matelda. Essa informacio subverte toda a
acdo e aprofunda o caos que ja havia sido instaurado pela festa. A assepsia cortés € trocada
por uma alegre mistura de tons circenses. onde as acrobacias tomam a cena respaldadas
pela composicao colorida dos insolitos figurinos € movimentagdes constante.

Os homens de Brancaleone sdo vergonhosamente expulsos do castelo de
Guccione, como os causadores de toda aquela confusio, como artistas de teatro mambembe
enxotados devido ao seu fracassado espetdculo. A partir daf as diversas manobras coletivas
realizadas pelos componentes do Exército para resgatar Brancaleone, sdo claras
demonstracdes acrobaticas: a escada humana para escalar a muralha onde Brancaleone estd
engaiolado; a audaciosa salvacgdo do ferreiro que tentava se suicidar apontam as habilidades
circenses dos soldados de Brancaleone

Ao final do episddio, depois de Brancaleone ter sido libertado pelo ferreiro, que
passara a fazer parte do Exército, retoma-se a referéncia ao romance cortés. O encontro de
Brancaleone e Matelda num mosteiro, com a infanta dedicada & vida religiosa remete (note-
se af também a excentricidade do habito religioso de Matelda} ao encontro de Lancelote ¢
Guinevere, que depois de terem sido descobertos em adultério, pelo rei Artur, passam a
fevar uma vida religiosa. Porém, ¢ filme de Monicelli subverte mais uma vez o ideal cortés
de cavalana, atingindo o apice da desmoralizacdo total de seu Brancaleone, que ergue sua
espada para decapitar Matelda e nem mesmo nessa a¢do tem sucesso para finalizar seu
mtento, pois a lmina da espada se desprende do punho ¢ cai no chao. O cavaleiro retira-se

da cena carregando sua espada desmontada e em total frustragdo.
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Episddio 7. A Imobilidade da Familia Bizantina

Depois do casamento de Guccione di Rampazzo com Matelda, da expulsdo do
bando do interior do castelo e da libertagio de Brancaleone de sua prisdo numa gaiola, o
grupo continua sua jomada em busca de Aurocastro, atravessando um tristonho amanhecer,
todos estio de cabega baixa. Brancaleone infeliz por perder sua dama. nomeia-se
"Cavaleiro Amargo”. O ferreiro que havia libertado Brancaleone da gaiola os acompanha
como um novo membro do Exército.

Por estarem préximos das terras de sua familia bizantina, Teofilato sugere que o
grupo se desvie mais um pouco de seu caminho, va até a propriedade de seu pai e coloque
em pratica a idéia de simular o falso resgate dele mesmo, para arrancarem o dinheiro de sua
familia oligarquica. Sob a aquiescéncia de Brancaleone, o grupo concorda com a idéia ¢
dirige-se & mansdo do pai de Teofilato para receber o dinheiro do resgate, desviando-se

ainda mais de seu objetivo principal.
Apés a concordincia do Exército de irem para a mansio bizantina, ha um corte

e uma elipse’ omitem o trajeto do grupo entre aquele ponto e o interior da casa bizantina, a
proxima locaciio. Uma vez na mansao bizantina, Brancaleone, Teofilato e Abacuc
aguardam solenemente a composicio da corte do nobre bizantino, onde representardo a
farsa do seqiiestro do herdeiro bizantino. Brancaleone apresenta-se, em trajes de gala e com
a barba feita, com Teofilato acorrentado e acompanhado por Abacuc, seu auxiliar de

financas.
Nesse trecho, ha uma desacelerag@o no ritmo’ ativo que vinha se desenvolvendo

até entdo no filme, com uma regularidade e uma velocidade acelerada, tanto na montagem

das seqiiéncias’ e planos, quanto no desenrolar da a¢dio narrativa e das personagens na

' A narratologia do cinema retomou sem modificagdes essa nogdo da teoria da literatura. Fala-se de elipse
cada vez que uma narrativa omite certos acontecimentos pertencentes 3 histéria contada, “saltando™ assim de
um acontecimento a outro exiginde do espectador que ele preencha mentalmente o intervalo entre os dois ¢
restitua o8 elos que faltam. AUMONT, Jacques ¢ MARIE, Michel, 2003a. p. 96-97.

* Aplicada ao cinema, sobretudo nas escolas que o corpararam com a nisica (na época do cinema mudo ou
na esfera do cinema experimental, em particular), a nogdo de ritmo designa de modo bastante soito, a
velocidade ¢ a estrutura da sucess3o dos planos, ou as vezes, de modo ainda mais ‘vago, a estrutura temporal
de um plano wm pouco fongo. (...) Parece, com efeito, que a percepgdo do ritmo temporal no cinema ¢
bastante grosseira, por um lado, porque o olho — diferertermnente do ouvide — aprecia mal as relagbes de
duracio (Mitry 1963) e, por cutro, porgue contetido da imagem desemmpenha um papel importante demais para
que se possam facilmente calcular e determinar ritmos nesse sentido. AUMONT, Jacques ¢ MARIE, idem. p.
259.

? Segundo Ismail Xavier, “Classicamente, costumou-se dizer que um filme ¢ constituido de seqiiéncias
unidades menores dentro dele, marcadas por sua fungfo dramatica e/ou pela sua posiclo na narrativa. Cada
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interior do campo’ de filmagem. Pode-se perceber que nos primeiros sete planos dessa
seqiifncia ha wma interrupcdo, uma pausa que chama a aten¢do para a ambientacdo interna
da mansdo da familia bizantina. Ha uma suspensdo da acgio e se estabelece uma
imobilidade’ dos elementos enquadrados pela objetiva da cdmera. A lentidio dos
movimentos de cimera e a solenidade da sonoplastia e dos didlogos susswrados pelas
personagens Brancaleone, Abacuc ¢ Teofilato, que aguardam para negociar o falso resgate,
estabelecem um ambiente frio € quase inumano nz mansio da familia de Teofilato.

A regperto dessa seqliéncia é interessante destacar um trecho da critica de

Salvyano C. de Paiva, publicada no Correio da Manhi:

Univoco e pluralistico, ao mesmo tempo, o filme de Monicelli interessa tanto
como espetaculo e obra-de-arte, quanto como reconstituicio documental. Em algumas
seqlifncias atinge a sublimidade. Tal a parte em que nosso herdi de fancaria chega i
corte bizantina e ali sofre a surpreendente mas logica ligdo de sadomasoquismo. O
enquadramento daquelas figuras hieraticas, uniformes em sua bela e inusitada postura
em suas vestes purpurinas, através de uma panoramica lenta a que se seguem close-ups
expressivos, resultam na impressio de um imenso painel ou de um vitral da época.®

Esse pequeno fragmento da seqiiéncia se coloca como contraponto ac ritmo
quase sempre rapido do filme, além de ser um exemplo da unidade narrativa de que se
compdem as diversas seqiiéncias, episédios e o proprio filme. No deslocamento de cdmera
que mostra as figuras imoveis da familia bizantina, ¢ possivel localizar, através da

associacdo enfre som e imagem, uma natrativa completa. Nesse momento, através de sua

seqiidneia seria constituida de cenas — cada uma das partes dotadas de unidade espago temporal.” XAVIER,
Ismail, Op. cit. p. 19, Para Jacques Aumoent @ Michel Marie “Em um sentido quase intercambidvel com o da
cena, a seqiiéneia &, antes de tude, um momento faciimente isoldvel da historia contada por um filme: um
seqdenciamento de aconfecimentos, em virios planos, cujo conpunic & fortemente unitiric. AUMONT,
Jacgues et MARIE, Michel, 2003a, p. 268.

* A imagem do filme & percebida, 4 um 6 tempo, como uma superficie plana (real) e como um fragmento de
espago em rés dimensBes (imagindrio) {(Arpheim 1932}, O campo € a porglo de espago tridimensional que &
percebida a cada instante na imagem filmica, A forte impresséo de realidade produzida pela imagem de filme,
seu cardter de ilusdo parcial, sZo correlativos & crenca na realidade do campo como espage em profundidade e
também em largura: 0 campo ndo para, portanto, nas bordas do quadro, mas prolonga-se indefinidamente para
além de suas bordas, na forma do que ¢ chamado fora-de-campo. AUTMONT, Jacques ¢ MARIE, Michsl,
Diciondrio Tedrico e Critico de Cinewa. Campinas, SP: Papirus, 2003, p. 42. O importante neste ponto &
ohservar que reagimos diante da imagem filmica como diante da representacdo realista de wm espagoe
imagindrio que aparentemente estamos vendo. Mais precisamente, como a imagem ¢ limitada em sua
extensio pefo guadro. parece que estamos captando apenas uma porgio desse espago. E essa porcdo de espago
imagindrio que estd contida dentro do quadro que chamaremos de campo. AUMONT, Jacques, 1995b.p. 21

T (s velhos mestres da estética distinguiam as artes paradas das artes do movimento, as artes do espago das
arfes do tempo. Para eles o cinema pertencersa sobretudo 48 artes do movimente ¢ do fempo, ¢ que em certo
sentido pode ser verdadeiro.” ARISTARCG, Guido, Op. cit. p. 86,

* DE PAIVA, Salvyano C., Op. cil



lentidfo e imobilidade, prepara-se uma revelagio misteriosa a respeito da familia bizantina

que compora a segunda parte da seqiiéncia.

3.7.1. As Figuras Bizantinas

Figura 20

O episédio se inicia com a cémera frontal & altwra do olhar das figuras ali
enquadradas, partindo de um plano préximo (close-up) da cabega de uma ave exdtica, um
grou coroado’ (fig.20). E feita entio uma lenta passagem em zoom-ouf® para um plano
geral de conjunto que focaliza um grupo de oito figuras bizantinas estiticas, ao redor de um

trono branco vazio, pode-se ver ao lado esquerdo deste trono um segunde grou coroado.

% A ave sagrada da tribo Watusi e encontra-se por toda a Aftica meridional, desde a Rodésia e Transvaal até a
Africa do Sul. O grou coroado ¢ a mais bonita das aves de sua familia. Destaca-se entre os gruideos pelo
penacho sedose que ostenta no alto da cabega e pela parte nuzs em torno dos olhos que é branca manchada de
vermelho escarlate, Possui um bico pequeno e bem proporcionado e uma camineula vermelho-viva pendurada
sob o pescogo. Vive aos pares ou em bandes de centenas de individuos. Habita as margens dos rios ¢ lagos
cobertos por vegetagio alta. Anda em passos lentos, mas, se perseguido ou assustado, pode alcangar grande
velocidade. In www.terravista.ptifernoronha/l 131 /groul him. Captorado em 23/07/02,

¥ Mais recentemente, introduzit-se o uso do zoom ou objetiva com focal varidvel. Para uma localizagio da
cAmera, uma objetiva de distdneia focal curia ¢4 um campo amplo e profundo; a passagem continua para uma
distdncia focal mais longa, encerragndo o campo, “aumenta-o” em relagdo ao quadro ¢ 44 a impressio de que
nos aproximamos do objeto filmado: daf o nome de “travelling tico™ que as vezes se dé ao zoom. AUMONT,
Jacques, 1995b. p. 39

122



Atrds das figuras bizantinas v8em-se outras vinte e uma figuras vestindo hdbitos negros. Ao
fundo, o cendrio se compde de uma cortina rosa-pirpura que indica wm ambiente filnebre,
ladeada por duas colunas nas quais estio pintadas {cones religioses. A sonoplastia, nesse
plano aumenta gradativamente seu volume. numa sonoridade de timbre agudo e dissonante
que ecoa no clima flinebre do ambiente, ouve-se simultaneamente o pio de uma ave, talvez

referindo-se a presenca dos grous que velam a morbidez da familia de Teofilato.

Figura 21

Todos estdo paralisados como estatuas integrados ao cengrio, estabelece-se um
padrio estético que cria uma referéncia 4 imagem que se tem de certos mosaicos bizantinos.

(fig. 21).



Figura 22

Depois de um corte, segue-se contra-plano em relagdo ao primeiro, a cimera
baixa no qual estdo enquadrados Brancaleone, Abacuc ¢ Teofilato, ac fundo é possivel
visualizar o portal do palacio por onde penetra a luz que recorta as silhuetas dos outros
compornentes do exército e duas aves, possivelmente as fémeas dos grous que vigiam a
familia mostrada no primetro plano. Além do portal, do lado de fora do paldcio, no canto
superior esquerdo da porta vé-se uma bandeira vermelha.(fig. 22) Esse plano situa as
personagens que negociardo o resgate em refagdo a seu interlocutor, ¢ trono bizantino que

aguarda seu ocupante protegido pelo hierdtico grupo que o circunda.

figura 23
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Através de um plano geral sdo mostrados em primeiro plano Brancaleone,
Abacuc e Teofilato pelas costas, olhando em diagonal na direcio do segundo plano (fig.
23), em profundidade de campo®, os bizantinos irnobilizados. Brancaleone pergunta a
© Teofilato quem sdo aquelas pessoas estranhas.

Com esse enquadramento é possivel afirmar que, através da colocagio da
cdmera, olhando sobre os ombros das trés personagens do exéreito, o filme pretende uma
aproximagdo do espectador com as personagens do exército af presentes, fazendo uma
preparagdo para o plano seguinte, quando o espectador possivelmente se identificard com as
personagens, através da cdmera subjetiva que detalhard as figuras bizantinas anteriormente

mostradas numa visio de conjunto.

# O que se define como profimdidade de campo é distincia medida de acordo com o eixo da objetiva, entre 0
ponto rmais aproximado e o ponto mais afastado gue fornecem uma imagem nitida (para delerminada
regulagemy.(...) A PDC ¢ um meio auxiliar importante do engodo de profundidade; se ela for grands, a
sobreposigdc dos objetos sobre o ¢ixo, todos vistos com nitidez, reforgard a percepglio do eferto perspectivo.
AUMONT, Jacques, 19955, pp. 33-38.
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Uma seqiiéneia de rostos € mostrada pela cAmera(figs. 24 e 25), desta vez em
plano americano™ a cidmera detatha, através de um travelling', os semblantes ¢ vestes
bizantinos.

A resposta de Teofilato a Brancaleone ¢ dada ao longo desse plano, sobre o

mesmo registro sonoro que ja vem desde o comeco da segiiéncia:

Os ultimos dugues de Bizncio. Sangue viciado ¢ doente, misturado entre si
mesmos. Membros febris, fracos & espada, mas rapides com o punhal. V&? Toda gente
que € melhor perder do que achar.

Ainda no mesmo plano o didlogo prossegue:
Brancaleone: “E aquele lugar vazio?”

Teofilato: “Ah! E reservado ac meu pai. Esta é a hora de sua prece, aguardemos.”

Abacuc: Sabe o que eu vou fazer? Eu pedirei ao seu pai mil patacdes de ouro. Nio.

Alids, dois mil.

Brancaleone (referindo-se a uma das mulheres do grupo de bizantinos); Aquela

palida, apetitosa...

{corte)

Fig. 25

' Correspende ao ponto de vista em que as figuras humanas si3o mostradas até a cintura aproximadamente,
em fungio da maior proximidade da cAmera sm relagio a elas,
B¢ ) o travelling é um desiocamento do pé da cAmera, durante ¢ qual o ¢ixo de tomada permanece paralelo
a uma mesma diregio;(...}. AUMONT, Jacques, 1995b. p. 39.
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O dnico movimento que se percebe nesse plano € o travelling da cdmera, que se
desloca lentamente da direita para a esquerda e vai mostrando os rostos das personagens
trajadas de maneira exdtica. Trajes construidos a partir de formas geométricas retilineas,
tanto na confeccdo das pecas, quanto nos motivos também geométricos estampados em
tecidos de cores predominantemente frias reforgam a planificacio do quadro
cinematografico, criando uma impressio bidimensional, onde o efeito da perspectiva age
com menor intensidade, o que pode associar essas imagens a idéia de mosaico. A luz
esmaecida do ambiente ¢ a presenga de um grupo de figurantes trajados de preto (fig. 26)
logo atras da primeira fileira de personagens reforgam o achatamento das primeiras, dado
inicialmente pela frontalidade obtida pela colocagdo da cdmera & mesma altura das figuras

em campo, o que vai reforcar a impressdo bidimensional destas ltimas.

Figura 26

A busca da imobilidade encontra-se também apoiada na narracdo lenta,
pausada, na voz entediada do herdeiro bizantino que analisa o cardter dos nobres de

bizancio.
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Figura 27

Tem-se um plano americano em diagonal, com cdmera baixa focalizando
Brancaleone, Abacuc ¢ Teofilato (fig. 27). Ao fundo a parede acinzentada da mansdo

bizantina. O didlogo continua:
Brancaleone: .. .Quem &7
Teofilato: Minha irmd,
Branealeone (tentando corrigir sua gafe): Nio, aquela Ja...
(corte)

A cémera frontal em altura média, focaliza com um movimento suave da
esquerda para a direita 0 campo dos bizantinos com uma figura feminina centralizada em

plano americano (fig 28).

Brancaleone: ...com cara de prostituta/puta?
{corte)

O enquadramento frontal mostra novamente Brancaleone, Abacuc e Teofilato.

Teofilato: Minha mis!

Os trés constrangidos com a situacdo ficam em siléncio.
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Figurs 28

Pode-se dizer que se trata uma ambientagio teatral, devido a colocagdo frontal
da cdmera em relagdo as figuras ¢ a propria altura daquela, no mesmo nivel dessas, criando
uma impressfo de as figuras estarem expostas como num palco de teatro, como um cendrio
construido de seres humanos estdticos que, por este motivo, tdm suas expressdes esvaziadas
transmitindo a nog¢dio de figuras, de efigies materialmente produzidas, que emanam um
cariter de objeto. A imobilidade das figuras humanas representadas; a importincia da
gestualidade das mdos, sempre procurando simbolizar uma postura solene, hierdtica e
serena; o olhar fixo das imagens retratadas impondo seus acontecimentos; a frontalidade
que enrijece e torna as iimagens frias, onde o0 movimento ¢ a expressio sdo excluidos. Com
o estabelecimento desse ambiente introduzindo ¢ episédio, tem-se o corte para o proximo

plano, que 34 estaria marcando ¢ inicio da préxima subsegiiéncia.

TAUMONT, Jacques et MARIE, Michei, 2003a. p.125-126.
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Figura 29

Pela esquerda entra a tia Teodora, trajada com um figurino de tons filnebres
coberta por urn véu e uma maquiagem carregada, seguida por seu amante corcunda e ando
Cipa (fig. 29), que carrega uma bacia. Solenemente a tia de Teofilato se aproxima dos
embaixadores ¢ oferece vinho quente com especiarias a Abacuc. Porém, no momento em
que Teodora vai servir o calice, uma pulseira de borlas cai de seu pulso na bebida fervente,
0 que causa constrangimento entre ela ¢ os visitantes, Brancaleone enfia a mdo na bacia e
pega a joia, dentro do liquido fervente sem manifestar dor, rompendo as formalidades.

O gesto cortés do cavaleiro seduz Teodora que, percebendo que Brancaleone
ndo sentiu dor ao mergulhar sua méo no liquido borbulhante, convida-o a acompanhd-la
para curar sua mio. Brancaleone consulta discretamente Teofilato, que o aconselha a segui-
la, pois Teodora ¢ uma grande amante. Brancaleone deixa as negociagoes do resgate de

Teofilato aos cuidados de Abacuc e segue a tia até seus aposentos.
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Figura 30

Tendo ao fundo um tema musical que complementa uma arquitetura
cenografica quase gotica, onde ogivas ¢ colunas (fig. 30), instauram um clima de suspense,
Brancaleone acompanha a misteriosa mulher até seus aposentos. O cavaleiro se aproxima
da cama onde Teodora esta sentada. Teodora pergunta a Brancaleone se ele vé alguma
diferenga entre amor e sofrimento, faz uma apologia a similitude do prazer ¢ da dor e
ordena que Brancaleone se dispa. Os dois comegam a se despir e Teodora levanta-se da
cama e aproxima-se de uma parede onde se vem varios chicotes pendurados. Teodora
gscolhe um deles e comeca gritar e a agoitar Brancaleone que, desesperado, acaba
escolhendo também um chicote e responde aos agoites de Teodora, agoitando-the com
furia. A bizantina sucumbe aos prazeres das chicotadas e agarrando-se a uma coluna grita:

“Te amo! Te amo!” {fig. 31).



e Ea 3
Figura 31

Na sala do trono, o pai de Teofilato apresenta-se para negociar com Abacuc 0
preco do resgate de Teofilato. Sentado em seu trone o pai de Teofilato escuta a proposta
feita pelo judeu € rejeita a negociagdo, acusando seu filtho de bastardo, vagabundo e initil ¢
ameaca Abacuc ¢ seu filho de morte se eles n3o se retirarem da manso depois do terceiro
toque do gongo. Os dois fogem em direciio a porta de saida, a eles se junta Brancaleone,
vestindo-se ainda, escapando dos aposentos de Teodora. Ao soar do terceire toque do
gongo, os trés conseguem escapar das flechas lancadas pelos guardas bizantinos, que
cravam a porta da mansfo assim que ela se fecha.

O fim desse episédio, como nos demals, também se dd com a frustragio dos
intentos de Brancaleone. Todavia, nota-se aqui, além do contetdo grosseiro do didlogo
entre Brancalecne ¢ Teofillato — quando da apresentacdo da familia — a dupla personalidade
de Teofilato, que ¢ desmascarado como sendo o fitho bastardo, o ndo cavaleiro, aquele que
se colocava como nobre, superior a Brancaleone e seu exército e, que agora passa @ ser
menor do que o exéreito. Assim h4 também uma referfncia a uma pratica medieval de

sequestros de descendentes nobres que eram negociados por resgates pagos pela familia.

Episodio 8. A Visde Grotesca de Pecoro: o casamento da ursa
O exéreito retoma, enfim, o seu atribulado caminho em diregdo 4 Aurocastro.

Durante a travessia vista através de um emaranhado de galhos ressecados, tendo ao fundo o



instrumental do tema musical da cena em que Brancaleone € atraido pela viava da cidade
empestada, Brancaleone diz ver sinais de fumaca, recomenda que tenham prudéncia, pois
aquelas sdo terras selvagens. Ele ordena a Teofilato e Taccone que verifiquem o que vem a
ser aquela furnaca. Os dois vio e, escondidos atras de uma moita véem uma gruta de onde
sai uma ursa que, segundo Taccone tem uma movimentagdo quase humana.

Taccone e Teofilato interrogam-se de como uma ursa poderia fazer uma
foguelra. A ursa volta para o intertor da gruta, fremindo como se falasse com alguém. De
repente do interior da gruta vem saindo Pécoro, que havia caido da ponte no episédio da
cruzada de Zenone. Ele varre a frente da gruta com uma vassoura de galhos e veste um traje
grosseiro; uma capa de couro costurado com um capuz e botas, também de couro, por ¢ima
de sua tinica vermelha. Taccone, a0 ver seu amigo tenta correr para reencontra-lo, mas
Teofilato o impede. Os dois. contornando a parte frontal da gruta. escalam um barranco que
fica acima da mesma. Teofilato tropega deixa cair seu bastio gue rola barranco abaixo.
Pécoro sai da gruta para ver o que aconteceu ¢ vé seus amigos no alto do barranco.

Pécoro pergunta o que eles fazem ali e os chama para conversarem. Teofilato
pergunta se a ursa morde. Pécoro responde que ela é mansa. Conta que foi encontrado
estragalhado e a ursa o trouxe para a gruta como se ele fosse uma comadre. Ao ser inquirido
por seus antigos parceiros. ele manifesta que se sente satisfeito e diz que ndo tem do que
reclamar da vida que esta levando: um dia come castanhas, no outro raizes ou mesmo uma
perereca.

Teofilato deseja felicidades a Pécoro e diz que eles devem retomar sua marcha.
Pécoro decide fugir com seus companheiros, mas devem fugir devagar porque se a ursa
perceber, ela os devora. Segundo Pécoro ela € como um animal. A ursa sal da gruta e
percebe a fuga de seu companheiro. Ela os persegue rugindo de sofrimento. Os aventureiros
fogem pulando num rio.

Abacuc os esperava do oufro lado do rio ¢ os auxilia a sair da agua, mas acaba
caindo nela e, ao sair do rio, demonstra sinais de esgotamento fisico. Na outra margem do
rio vé-se a ursa rugindo, como se estivesse sofrendo pela perda de sua companhia. Pécoro
tenta consola-la dizendo que vai sair com seus amigos, mas que volta logo.

Em alguns planos desse episddio percebe-se claramente que a ursa € uma

pessoa vestindo uma fantasia. Hd uma alternincia de planos em que sdo inseridas imagens



de uma ursa verdadeira, quando ela é enquadrada sozinha e, em outros, nos quais a ursa
contracena com Pécoro, percebe-se que sua movimentagdo € proxima a de um ser humano.

Esse rapido episddio aparece como uma justificativa para a volta de Pécoro ae
Exército. Sua desapari¢do no episddio da cruzada do beato Zenone é repentina e sugere a
saida de cena dessa personagem, no entanto Pécoro é um dos fundadores do Exército e,
talvez por isso ele seja retomado nesse trecho da narrativa: antes da chegada a Aurocastro.
E um episodio que estd colocado com a funcdo de retomar a personagem dentro da
narrativa. Percebe-se também que esse ¢ o unico trecho, onde o Exército estd na sua
composicido completa: Brancaleone, Taccone, Pécoro, Mangoldo, Abacue, Teofilato e o
ferreiro Vito, que passou a fazer parte das fileiras do Exército.

Pécoro, ao reencontrar seus companheiros de batalhio. hesita em abandonar sua
comadre ursa. mas refere-se a ela com carinho e diz que a ursa € como um animal. Pécoro
confirma ser o ponto de convergéncia do grotesco no grupo que compde o Exército. Mais
uma vez o filme procura transmitir uma referéncia ao grotesco. que chega a ser literal
nesse episddio, em que Pécoro une-se a uma ursa e passa a habitar sua gruta, associando
novamnente a personagem Pécoro a essa referéncia explicita ao grotesco, termo derivado do
substantivo italiano grotta". E possivel considerar, nessa reaparicio de Pécoro, uma
referéncia 2 um homem-selvagem, metade homem. metade animal. Ao aparecer trajando
um figurino de aspecto rude e embrutecido, Pécoro torna-se quase monstruoso. A barba de
Pécoro, sua aparéncia peluda, conferem-lhe uma bestialidade. Sua ingenuidade instintiva ao
aceitar aquela vida selvagem, ao lado de uma ursa, trazem a confirmacio de sua ligacdo
com os servos estupidos da Commedia dell'4rte. O fato de Pécoro ter sido arrancado de sua
terra nativa e tetornar aquela inusitada convivéncia com uma ursa refor¢a a satira ao
camponés iletrado, transforma-o num ser inferior, associando-o as personagens diabolicos

farsescos da tradi¢do popular do teatro europeu medieval.”

'* “Mas a palavra ‘grotesco’ — que vem de gruta, porde (grotta em italiano) — tem data marcada de
aparecimento. Em fins do século quinze, escavagbes feitas primariamente no pordo do palicio romano de
Nero {a Domus Aurea) em frente ao Colisen, depois nos subterrineos das Termas de Tito ¢ em lugares
variados da Itilia, revelaram ornamentos esquisitos — na forma de vegetais, abismos caracéis, efc. — que
fascinaram os artistas da época.” SODRE, Muniz e PAIVA, Raguel, Op. cit. pp. 28-29.

¥ Como se sabe a mascara do Arlecchino é resultado do incesto do Zammi da regido de Bérgamo com
personagens diabdlicos farsescos da tradicio popular francesa.(...) O personagem cruza-se tarmbém com o
homo selvaticus ou sebaticus, um género de manunutiones recoberto de pelos ou folhas, segundo a regido ou
estacio. E em geral tosco, ingénuo e desprovido de recursos, mas outras vezes ¢ esperto COMo WM MHACACO,
agi como um rato, violento como wm urse enfurecido. FO, Dario e RAME, Franca (org.}, Manual Minimo do
Ator. S0 Paulo: Editora Senac. 1997 p. 80.



Episaodio 9. A morte de Abacuc

Agora 0 Exércifo atravessa um bosque frio. Ha muito nevoeiro. Ouve-se o ruido
do vento e das rodinhas da arca de Abacuc, que vem por Gltimo na fila. Ele ndo agiienta a
caminhada, estd tossindo muito e pede socorro.

Seus companheiros o colocam dentro de sua arca para transporti-lo como se
fosse um caix3o. O grupo agora contorna as ruinas de uma muralha. Brancaleone
interrompe a marcha. Em plano geral vé-se ao fundo um vale por onde passa um tio e pode-
se escutar ¢ murmirio de sua correnteza.. Abacuc estd moribundo, alids ¢ estado de saude
do pequeno hebreu ja se mostra critico em seqiiéncias anteriores, desde o seu batismo no 110
pelo beato Zenone.

Um tema musical melancolico e a manifestacao de temura por parte dos seus
amigos consolam-ne num momento lirico e de tolerincia religiosa. Abacuc, chamando seus
amigos de “cristdozinhos” diz que esta mal e que sua hora é chegada.

Brancalecne e seus homens confortam o pequene homem, tratando-o
ternamente por “velho”, e dizendo que. embora ndo se saiba se Abacuc ira para o paraiso
dos cristios ou para o paraiso de sua gente, de seu deus ancestral, ele ird para lugar
certamente melhor do que a vida terrena. Um lugar onde ndo sentird mais frio calor, fome,
nem sede, nem pancadas, nem sustos, mas tera urn céu sempre belo, com aves nos galhos,
muitas flores e a saciedade de pao, queijo e vinho. Um lugar aonde os anjos ¢ convidardo
para gozar dos prazeres. Mangeldo cuve estas palavras e sonha com o paraise, sobretudo
quando se fala das comidas.

Nestas circunstincias, Abacuc fecha os olhos lentamente e morre. Brancaleone
diz emocionado: “dorme, velho. dorme,.. dorme!". Ha um siléncio ¢ Pécoro diz, invejando
a morte de Abacuc: “velho sortudo!” (fig. 32) O velhote é enterrado ali mesmo, ter;cio_
como caixdo o sua propria arca, sem ter seu objetivo de chegar a Aurocastro realizado. A
idealizac8o de um paraiso apds a morte de Abacuc, nesse trecho do filme, aumenta a
expectativa da conquista final de Aurocastro. Todos os componentes do Exército sonham
com uma terra prometida que seja um lugar onde tudo sera diferente daquela vida miserdvel

que eles levam.
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Figura 32

A morte de Abacuc e seu enterro dentro da arca que representa sua riqueza e
protecdo, talvez esteja at se referindo & morte de Moisés (Deuterondmio, 34), o patriarca
biblico que, apos ter conduzido o povo hebreu por quarenta anos no deserto, morre antes de
ter conquistado a terra prometida a seu pove. Abacuc seria o guia intelectual do Exército de
Brancaleone. Sem a sua alfabetizacfo, o pergaminho de Arnulfo-Mio-de-Ferro nflo teria
sido descoberto pois os pioneiros do Exército (Pécoro, Taccone e Mangoldo) e mesmo
Brancaleone ndo teriam competéncia para ler o pergaminho que é o ponto de partida para

todo o desenrolar do enredo do filme.

Episédio 19. A Cenquista de Aurocastro

Sem Abacuc, o Exército de Brancaleone prossegue o seu caminho. Tendo ao
fundo o tema de Brancaleone em arranjo instrumental, num ritmo mais lento, como se
demonstrasse o cansago do Exército por ter enfrentado tantos obsticulos, a tropa desce uma
colina e a cémera, em panoramica, os acomparha e revela uma paisagem com o mar ao
fundo. Brancaleone, com seu traje de gala, estanca a marcha e aponta Aurocastro ao longe,
numa peninsula.

Ao verem Auwrocastro, o8 homens do Exéreito comegam a comemorar

efusivamente. De repente escutam o som de um sino, vindo do alto da colina. Brancaleone



supde ser o sino  do beato Zenene. Todos param de comemorar. Brancaleone, lamentando a
sorte de ter que dividir Aurocastro com Zenone € seus peregrinos, apeia de Aquilante,
ajoelha-se e ordena que todos fagam o mesmo. O ferreiro, sem saber do episodio do beato
Zenone indaga por que deve ajoelhar-se. Taccone forca-o a fazé-lo. Em siléncio, todos
voltados para o alto da colina de onde se ouve o sino, eles aguardam a apari¢io de Zenone.
Porém logo se v€ que os toques de sino ndo passam de uma sineta no pescogo de uma vaca
que aparece no alto da colina, uma passagem de puro ronsense. Todos se rejubilam pela
descoberta do falso alarme.

O Exército, entdo, ao som em off da musica-tema, adentra a cidade de
Aurocastro, com Brancaleone a frente, agora trajadoe de preto, vestindo um elmo com um
penacho e liderando a tropa, ja com ares de senhor da localidade. A populacio observa
indiferente aquele pequeno batalhdo tio impar em desfile pelas ruelas da cidade. Por fim
eles chegam a um promontdrio de onde se vé a fortaleza. Eles atravessam a pé o brago de
mar que sgpara a cidade da fortaleza de Aurocastro,

Ao chegarem as portas do castelo, Taccone em discurso, apds um togue de

tambor e cornetas, declara:

Cidadios de Aurocastro! Abram suas portas ao vosso senhor, vinde por vontade
mmpertal para gwia-los, protegé-los e admuinistra-los. Abram para Brancaleone da
Ndrcia e Aurocastro ¢ para suas fileiras.

Taccone encerra o seu discurso ao toque do tambor e das cornetas. Abrem-se as
portas da fortaleza e o povo, em euforia, comemora e aplaude a chegada de seu novo chefe.
Brancaleone acena para uma pequena multidio que o cerca, agradecendo a acolhida Os
ancidos, representantes de Aurocastro, apds um apressado discurso, entregam ae cavaleiro a
chave da cidade ¢ o convidam para conhecer tudo o que lhe pertence. Brancaleone tenta
entregar o pergaminho de propriedade a um dos ancidos. mas ele ndo se interessa em ler o
documento. pois tem muita pressa.

Brancaleone e seus homens sdo levados por um dos ancidos para dentro das
muralthas, ainda muito apressado. O ancido manifesta sua alegria pela chegada do novo
chefe, acreditando que com isso 0s miuitos temores por que passa o povo de Aurocastro
terdo fim. O ancido, sem perda de tempo, explica ao cavaleiro a situagdo da cidade e leva o
Exército para a ponta do promontério, de onde um sentinela, no alto de uma muralha, diz

ver no horizonte do mar uma vela negra. O ancijo suplica a Brancaleone que mostre a2 que



veio e salve o seu povo das pilhagens e dos saques. Os cidaddos de Aurocastro que
acompanharam e assistiram a toda essa afobada recepcio comecam a se retirar.

Brancaleone, sem entender o que lhe foi explicado, se v& abandonado com seu
Exército para tomar alguma providéncia a respeito de alguma coisa. Teofilato v&, ao longe,
no mar uma vela negra de uma nau de piratas sarracenos. Brancaleone conclui ser aquele o
penigo negro que vem do mar, como rezava o pergaminho: uma nau de piratas sarracenos
que vem do mar, a cada ano para pilhar a cidade de Aurocastro. Mangoldo, desesperado,
propde a fuga imediata. Brancaleone, contrariade com a covardia de Mangoldo, conclama,
entdo, seus homens a defenderem Aurocastro. Nomeia Taccone como “Primus Millis ",
Teofilato como Capitdo, com desprezo, nomeia Mangoldo como “Millis Simplicius” e
Vito. o ferreiro, como o seu Capitio de Armas. Peécoro, que ndo estava presente na
nomea¢do dos homens do Exército, de longe chama seus companheiros para dentro das
murathas, pois os sarracenos estdo chegando. A covardia toma o lugar da bravura de
Brancaleone que ao lado de seus homens corre para se proteger no interior da fortaleza.

Aqui o Exército de Brancaleone € colocado frente ao desafio de ser um exéreito
real de defender sua conquista. Os homens de Brancaleone se deparam com uma tarefa que
ndo sabem se conseguirdo realizar. Ai se encontra presente a nogdo do grotesco e do
burlesco; nessa inversdo do mundo que se apresenta com 0s anti-herdis identificados como
tais e procurando a todo custo dar conta de uma empreitada impossivel para eles.

Ja dentro dos muros, Brancaleone e seu Exército véem 0s sarracenos
desembarcando na praia com um ariete, que utiizam para arrombar a porta da cidade.
Enquanto isso. no interior das muralthas, Brancaleone arquiteta e explica detalhadamente
um plano mirabolante para prender os invasores num al¢capdo que se encontra em frente as
portas, no patio da fortaleza. O plano de Brancaleone fracassa, quando Taccone arma sua
funda para dar inicio ao combinado e acerta a cabega de Brancaleone que cai no al¢apio, o
proprio exército desmoraliza seu comandante. Seus homens tentam socorré-lo mas também
caem no alcapdo, onde ficam presos. As portas do castelo se abrem e os sarracenos entram,
por fim, na fortaleza e se deparam com os defensores presos dentro do algapdo por eles

mesmos. O Proprio exército se basta para se derrotar.
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Episédio 11. A Tomada de Aurocastro por Arnulfo-Mao-de-Ferro

Figura 33

Debaixo dos rtisos dos sarracenos, Brancaleone e o0s seus sequazes s3o
pendurados em cordas que pendem de uma trave sobre ponteiras para serem mortos
impalados. Porém quando o chefe dos sarracenos ordena que a corda que sustenta os
prisioneiros seja cortada, irrompem no horizonte as fileiras de um exéreito de cavaleiros
cristdos vestidos de negro que entram em choque com os sarracenos ¢ os repelem em
diregfo ao mar. Os sarracenos sdo jogados ao mar, despencando falésia abaixo.

Brancaleone agradece a seus salvadores, apresenta-se como © senhor de
Aurocastro e de todos os seus bens ¢ os convida para se hospedarem em seu castelo, O lider
do exéreito cristio ouve em siléncio total, sem responder 4s as mesuras de Brancaleone. A
irnpressdo ¢ que sua armadura estd vazia. Quando Taccone abre a celada do elmo para ver
se ha alguém em seu Interior, revela-se que o chefe do exéreito cristdo € ninguém menos
gue o nobre Amulfo-Mao-de-Ferro, que veio tomar posse de Aurocastro, sua posse por
direito de outorga (Fig. 33).

Brancaleone ¢ seu exéreito, sdo novamente supliciados, agora amarrados as
mesmas estacas que haviam servido de ponteiras para os sarracencs, onde deverdo ser

gueimados. Antes do desfecho do suplicio, Brancaleone dita frases enobrecedoras ¢



compungidas, como: “Nio é o fim que se deve lastimar, mas sim o principio. Eu fut
enganado por aquele pergaminho.” Com esta frase, Brancaleone retorna ao ponto de partida
de sua desgrage, como que enxergando toda a sua epopéia fracassada, o moinho de vento

que tentou destruir, mas que o destruiu.

Figara 34

Taccone, como o bom ladrdo ao lado esquerdo de Cristo (fig. 34), pede perddo
a Brancaleone por té-lo feito chegar até ali. Brancaleone responde: “De que adiantam agora
as recriminagdes, irmios? Amemos ¢ perdoemos na hora da morte!”

Todos respondem como numa oragio: “Amemos e perdeemos!”

Da mesma mancira que Taccone, Teofilato, ao lado direito (fig. 35) de
Brancaleone, confessa ter sido ele o responsdavel pela maculagio da honra de Matelda.
Brancaleone, perde sua solemidade e inutilmente, revolta-se, ameagando acabar com
Teofilato.

Toda essa pardfrase da crucificagio, adia o final do filme, aumentando, com
diversas reviravoltas, o suplicio dos soldados de Brancaleone ¢ o seu arre:pendiinenta por

ter cometido tantas falhas e erros, Isto reforga o senso de redencio prometido pelo beato

Zenone, que trard a esperanca de Salvacgio
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Figura 35

Episédio 12. G Sino de Zenone

Arnulfo-Mio-de-Ferro ordena que um de seus cavaleiros ateie fogo 4 lenha que
queimard os seis condenados. Porém, no exato momento em que o algoz val cumprir as
ordens de Arulfo, sob uma musica grave e dramatica, ouve-se o badalar de um sino e
entdo surge, com que saido do mar, o beato Zenone, mancando ¢ com uma faixa na cabega
¢ ao lado de seus esfarrapados peregrinos, uma aparigio redentora. O beato impede a
execucdo de Brancaleone e de seu Exército. Arnulfo-Miao de Ferro tenta selar seu intento,

acusando os réus de traidores & que merecem a morte, entretanto Zenone intercede por eles:

Sim, eles merecem. Como todos nds, mas no cabe a vocd, pois guem com ferro
fere, com ferro serd ferido. Fizeram juramento solene de irem a4 Terra Santa combater
os Infiéis.

Assim, o Exército de Brancaleone € salvo pelo beato que os mcita a cumprirem
sua promessa de marcharem para a Terra Santa. Os cavaleiros do exéreito de Arnulfo
ajoelham-se perante o beato ¢ permitem a partida de Brancaleone e sua corja.

Aquilante, livre de sua sina estd unido a uma égua, mas ao ouvir a voz de seu
cavaleiro, que agora volta a compor as fileiras dos Cruzados de Zenone, abandona sua
parceira e retorna para servir fielmente a Brancaleone. Ao rever Aquilante, Brancaleone

reassume sua postura de cavaleiro andante, pede suas armas, exorta aos seus soldados e aos
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peregrinos a coragem de seguirem em Cruzada para a Terra Santa a fim de libertar o Santo

Sepulero das mdos dos infiéis. Brancaleone discursa a seus companheiros:

Bem, meus duros, abandonem o desfnimo, deixem de se escorar! Peito paia
fora, armas eretas, bandeiras ao alto, audacia! Perdemos Aurocastro, mas o além-mar
nos espera em sangue ¢ em gloria. Como o lobo que se arroja e como o ledo que ataca,
marcharemos 4 Terra Santa! Branca! Branca! Branca!.. Leon! Leon! Leon!

Reinicia-se a marcha em dire¢do ao horizonte, tendo ao fundo o som em off do
tema musical de Brancaleone. Zenone fica para tras gritando para que o esperem.

Aparentemente, o espolio de um cavaleiro {Arnulfo-Mao-Ferro), no inicio da
narrativa, ndo parece uma a¢do de importincia consideravel, e parece mesmo sutil o roubo
do pergaminho do cavaleiro. As personagens Taccone, Pecoro e Mangoldo, ndo sabendo
ler, ndo tém no¢do de que um pedaco de pergaminho rasgado, posteriormente revelado pela
leitura de Abacuc, na tnica referéncia do filme a uma fonte documental escrita, vai instalar
o principal mote para o desenrolar de toda a agdo do filme.

Os pequenos ladrdes dos bens de Armulfo-Mio-de-Ferro, ndo tém nogdo da
dimensido de seu roubo e atravessam todo o filme sem suspeitar da hipdtese de estarem
sendo perseguidos. Somente no ultimo episédio do filme € que essas personagens serdo
chamados a responsabilidade do assalto, quando, iludidos de estarem sendo salvos dos
vildes muculmanos, por wm exéreito cristio. sdo surpreendidos pela verdadeira revelagio
da identidade de seu novo carrasce: Arnulfo-Mio-de-Ferro que volta para reaver sua
propriedade por direito documentado.

O Exército de Arnulfo-Mio-de-Ferro surge nesse ultimo episddio. como o
Exército de Fortinbrds em Hamlet, na forma da apari¢do de um perseguidor, que ndo &
mostrada no decorrer do filme, mas que provavelmente preparou sua conquista de
Aurocastro e cumpriu sua trajetéria nos bastidores da cena onde Brancaleone e seu Exército
desenvolvem suas atrapalhadas peripécias. O filme mostra a trajetoria do Exército ndo-
oficial.

Como em “Life of Brign” (1979} do grupo inglés Monty Python, narra a
histéria de um anti-herdi que viveu na mesma época do herdico Jesus Cristo, em
“L 'Armata Brancaleone”, o exéreito oficial, herdico de Armulfo-Mio-de-Ferro, fica 4 parte
no transcorrer da acdo. E o contraponto opaco do outro.Exército. Monicelli seleciona o

Exército de marginais e mantém o Exército de Arnulfo, como um componente em suspenso
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na narrativa. para retoma-lo no final dessa narrativa e fechar uma das linhas abertas no
inicio do filme. quando do assalto ao cavaleiro germénico.

Supondo que a narrativa de filme tivesse focalizado a trajetdria do Exército de
Arnulfo-Mao-de-Ferro, em sua perseguicio aos ladrdes de seu pergaminho (o Exército de
Brancaleone); € possivel que os homens de Brancaleone se tornassem os vilGes da trama.
Essa opcdo feita por narrar as aventuras de um Exército ndo oficial, implica numa opgéo

pelo cOdmico que desafia o oficial. transgredindo e procurando subverter o instituido.



Consideracaes Finais

Em L’Armata Brancaleone € possivel perceber uma Italia recriada através do
cinema, tendo como pano de fundo a reconstiuticdo de um periodo especifico da Historia.
Monicelli desdobra suas referéncias, ao criar um exército parddico, que recupera a
variedade de linhas de cultura do periodo medieval e, em suas entrelinhas, remete a outras
épocas criando uma intertextualidade, onde a realidade medieval do filme, passa a ser um
suporte para as diversas referéncias feitas no conteudo filmico.

Monicelli também resgata elementos recorrentes de sua prépria filmografia.
Poderia dizer que talvez seja uma falta de onginalidade esse retorno de tematicas e
narrativas ja exploradas. No entanto, os filmes de Monicelli possuem uma coeréncia no que
diz respeito a narrativa das obras e & sua composicio de personagens. Talvez essa auto
referéncia possa ser avaliada como uma forma de auto reflexdo sobre temdticas ja
desenvolvidas anteriormente em seus filmes.

No primeiro filme sobre Brancaleone o fio narrative, todo centrado na
personagem Brancaleone, faz com que a figura do cavaleiro concentre a condugdo da
narrativa, da linearidade do filme. Portanto € possivel levar em consideragio a linearidade
no filme de Monicelli como uma op¢do, se considerarmos a lineanidade como uma

possibilidade em relagio as miltiplas possibilidades de construgio cinedramatargica.

Apébs a andlise dos episodios, seqiiéneias ¢ planos feita anteriormente nesse
trabalho, pode-se perceber que o formato do filme, do roteiro e de sua montagem constroem
uma narrativa que encontra analogias com a obra de Cervantes. Esse fio condutor seria a
linha que costura os retalhos de uma cortina que se desenrola conforme a armata avanga
em direcdo a Aurocastro.

A narrativa linear do filme de Brancaleone se apdia nas iIntrigas que se
desenvolvem nos espagos ocupados no centro dos episédios. A cada inicio ou final de
episédio ha um fio que liga um episodio ao outro. Esses fios de linearidade seriam as
travessias entre 0s episodios. Assim, € como se os episodios fosse pontos que balizassem as
travessias entre um episddio € outro e assim o caminho se compde. Por mais que o Exérceito
de Brancaleone se afaste de seu objetivo central, a linearidade do filme ndo se rompe.
Geralmente essa travessia ¢ mostrada com planos laterais que enquadram o exé£rcito na sua

marcha em dire¢do ao proximo episédio. (fig. 36)
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* Figura 36

E possivel considerar, entdo, o filme “L Armaia Brancaleone”, como sendo um
filme linear. Mas é possivel concordar que, apesar de sua linearidade histérica, o filme tem
um alcance que ndo se resume a ela. Ao desdobrar-se em diversos episédios de narrativa
quase auténoma, L 'drmata Brancaleone descentraliza, o fio condutor. E bom frisar que a
personagem protagonista nunca ¢ abandonada, permitinde que o fio se desenrole de
maneira autdnoma e se estruturem episddios totalmente independentes da narrativa central,
como acontece no Dom Quixote, no gual s8o construidas novelag praticamente descoladas
do eixo narrative, enquanto o protagonista do romance se recolhe para dormir ¢ deixa que a
conducdo da narrativa seja deslocada para outras personagens.

Tragar um paralelo entre o filme de Monicelli ¢ a obra de Cervantes, seria um
outro trabalho, mas a histéria de Brancaleone e seu Exéreito, procura mostrar a partir de um
fio condutor centrado no cavaleiro andante, diversos agpectos da vida de um herdi
individual. Analisando o formato do roteiro que compde a narrativa do filme de
Brancaleone, € possivel identificar algumas constru¢des que sdo semelhantes a narrativa do
romance de D. Quixote. Assim, ¢ possivel considerar que “O Exéreito de Brancaleone”
estaria apropriando-se de elementos pertencentes a obra cervantina.

Seria possivel colocar frente a frente o filme de Moniceili & o romance de
Cervantes. Também seria possivel transpor as formas narrativas de Cervantes para o filme

de Monicelli, se for levado em conta as personagens dentro da narrativa. Pois, a partir do



momento em que se identificam as personagem, torna-se também possivel separar
personagem e a¢do da personagem ou estados de humor, fisicos, biologicos da personagem
e assim ¢ possivel identificar o comportamento dessas estruturas personificdveis dentro da
narrativa literaria, no caso do romance e identifica-las também dentro da narrativa filmica.

Ao pensar no filme de Monicelli como uma sidtira aos filmes sobre herois
italianos renascentistas que foram associados 2 figura de Benito Mussolini, mas também
aos cavaleiros andantes dos géneros literarios cavalheirescos medievais, continua-se a
encontrar paralelos entre Brancaleone e D. Quixote, considerando o romance de Cervantes
comoe uma satira aos cavaletros medievais. O romance sobre o Cavaleiro da Triste Figura
poderia ser viste, entdo como uma fonte de imagens literarias referentes a toda uma rede de
tramas e narrativas que se entralagam para compor uma espécie de historico do romance de
cavalaria, Essa fonte de inspiragdo que é o D. Quixote, permite que outros autores realizem
o caminho da apropriacdo dos recursos narrativos utilizados por Cervantes ¢ construam
suas proprias narrativas, substituindo e combinando diferentes personagens e a¢des. Dessa
forma seria possivel supor “L’Armata Brancaleone” como o D. Quixote de Mario
Monicelli.

Em L'drmata Brancaleone, Monicelli ainda corre o risco de ter sido superficial,
ao pretender expor uma espécte de colagem multicultural de uma “Itilia Medieval”.
Retomando algumas personagens apresentadas no decorrer da narrativa, no episodio final
do filme, percebe-se a inten¢do de reunir numa apoteose, a diversidade cultural presente no
contetido filmico. O aparecimento de uma invasio sarracena a Aurocastro tem suas
referéncias historicas respaldadas no fato de que os mouros realmente invadiam e
congquistavam varios territorios italianos. O filme resgata essa referéncia. assim como
resgata a presenca do dominio Bizantino no sul da peninsula italica. Sdo indicagles que
mostram aspectos da Idade Média européia nem sempre explorados pelos filmes sobre esse
periodo histérico, sobretudo a informagdo com respeito 4 existénecia do Império Bizantino

naquela regifio'. E possivel afirmar que o episddio da familia bizantina talvez seja uma das

' Os bizantinos perrmanecem na Puglia, apenas na extremidade de Salento, com Otrantoe ¢ Gallipoli. Foi a
época mais desolada do medievo pugliese.(...) Os dois sécules de reafirmade dominio bizantine nio foram
mais do gue uma continuidade de guerras entre os governadores bizantinos e principes lombardos, de
intervengles papais, de expedices germénicas (especialmente sob Ottone T e Ottone 11 e de renovadas
incursdes sarracenas. BERTARELLL L. V., Guidy D'liglia della Consociazone Turistica Italiena: Puglia.
Milano: Unione Tipogralica, [940. pp. 28-29,

146



Unicas imagens cinematograficas que tentou fazer uma referéncia aquela cultura tdo
importante para a formacdo de Ocidente.

Ao centralizar uma narrativa sobre um periodo histérico localizado, numa
regido especifica. o filme se permite menos generalista, ¢ mesmo assim ndo assume uma
real fidelidade de reconstituigdo historica, Dessa maneira, o fato de Monicelli trazer para o
centro da narrativa tematicas e argumentos recorrentes de sua obra e também da propria
historia da filmografia 1taliana, além de suas referéncias a literatura ¢ ao teatro europeu,
confere ao seu filme um aspecto ficcional que pode aproxima-lo da fiabula, com uma forte
conotagdo historica,

Num outro sentido, é possivel trazer de volta a idéia de que L ’Armata
Brancaleone se propde a narrar um periodo histérico especificamente medieval, permite
guestionar sua precisao histérica. O que se v& no filme de Monicelli como medieval teria
possibilidades de cobrir um intervalo temporal que vai desde as invasdes barbaras até
aproximadamente a época das cruzadas. Toda essa espécie de revista da Idade Media
italiana posswi um modo de pensar na Idade Média recortado por um ponto de vista
centralizado pelo grupo de artistas que compds essa obra cinematografica. A partir de uma
visdo assumidamente centralizadora, o filme convida ao estudo de temas relacionados a
historia, a Idade Média e & propria investigacio sobre o desenrolar do tempo historico, que
no intervalo em que se desenrola o filme de Monicelll descreve eventos que se referem a
um periodo de mais de 1000 anos.

Essa forma de pensar na Idade Média, a partir de uma vis3o estabelecida pode
reforcar preconceitos e esteredtipos sobre a época mostrada ne filme. Também pode
suscitar discussdes a respeito do compromisso do cinema com a historia, sem deixar de
lado uma das fun¢bes fundamentais do cinema: o entretenimento. Esse ponto também
sustenta o filme monicelliano. sobretudo se for levado em considera¢ido que a 1dade Meédia
no cinema ndo possui Tegistros originais. pelo fato de ndo existirem peliculas
cinematograficas medievais. Todos os filmes sobre a Idade Média carecem de uma
apropriac¢do de outras linguagens artisticas para a reproducdo de suas imagens, consideradas
medievais.

A visdo dos artistas que compuseram L ‘Armate Brancaleone estd no olhar de
suas personagens excluidas da histéria.oficial. Ao expor na tela esse multiplo universo

cultural. a partir da visdo de um exército de personagens de origem camponesa € rustica, o
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filme retoma uma antiga oposi¢do entre cidade e campo, existente na tradicdo literaria e
teatral italiana. Quando a cdmera de Monicelli observa suas personagens, mostra uma visio
satirica que as compde cmicas, caricatas. Camponeses ingénuos, carentes de uma visio
ampla, que os previna das conseqiiéncias de suas atitudes.

Esse exército de parias liderados pela figura de um cavaleiro errante, parte em
busca de seu heroismo. marcha em busca de um feudo, um sonho de poder e leva com ele
um grupo ndo muito comum de individuos recuperando a imagem de atores de uma peca
que jamais se viu, que talvez nem mesmo existiv’, a imagem de uma trupe reunida que
pudesse nos dar a idéia de uma realidade dificil de ser recomposta em seus movimentos e
sons.

A leveza do filme de Monicelli ndo o reduz & discussdo de aspectos sociais, mas
pode ancorar uma possivel leitura social do filme, como um instrumento de critica,
acrescentando-lhe mais uma possibilidade de analise: aquela que atribui a Brancaleone,
além da elaborac¢do de uma personagem que se refira satiricamente a Mussolim: ou outro
lider totalitario — com o mtuito de desmonta-lo — a elaboragdo de personagens simpaticos,
por sua ingenuidade desengon¢ada, sem consciénecia da verdadeira procedéncia do
pergaminho que o levara a lutar por um objetivo espurio.

Esse grupo compde um exército de injusticados, numa marcha de elementos
humanos pertencente a um estrato social camponés e socialmente inferior, que luta por uma
utopia inconsciente. A utopia de conquistar uma cidade idealizada como um lugar onde se
encontrasse a felicidade, o prazer, a realizagdo de poder, mas que também se mostra como
uma ilusio e desloca a conquista da utopia para uma busca constante daguilo que ndo pode
existir sendo no idealizado.

Essas assoclagdes indiretas teriam uma relacdo com a suposicdo histérica
levantada pelo filme, pois a partir do momento em que se coloca uma narrativa simples e
calcada em moldes reconhecidos como solugdes narrativas eficientes, possibilita que se
garanta uma universalidade no tratamento tematico, onde o tempo histérico se transforma
num pano de fundo para a narrativa, deixando de ser elemento indispensavel para
complementar a historia narrada. Assim a narrativa de L 'Armata Brancaleone poderia ser

localizada em outro periodo histérico, como em “Cari Fottutissimi Amici” que também

* LIBERA. Alain, Pensar na Idade Média. Sio Paulo: Editora 34, 1999, p. 61.
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retoma a formacdo de grupos de marginais, presente em "L Armata Brancaleone”, com a
diferenca de se passar no final da I Guerra Mundial.

Ao levantar essa suposicio. alem da associa¢do com a imagem de Mussolini, &
possivel presumir uma destruicio de idealizagSes. numa possivel referéncia ao fim de duas
utopias. Tanto a que procura construir um herdi ufanista, como a que procura heroificar om
grupo de mjusticados 1dealistas, liderados por um paladino que fracassa no intento de sua
conquista de poder. A decepcio que se torna Aurocastro para o Exército de Brancaleone é
uma perda da itusdo no utopico. por parte dos herdicos comicos de Monicelli, mas pode ser
também a constatagdo de que esse utdpico esta na busca constante de ideais ndo tangivels.
A reagdo de Brancaleone frente aos seus fracassos. leva a pensar numa utopia da marcha
constante. da retomada da marcha em direco ao herdico, que nunca se realizard
concretamente. Trata-se de uma marcha que ndo se abandona. Como a personagem
Parsifal, da Demanda do Santo Graal do ciclo arturiano. persegue um cdlice sagrado que se
mostra inatingfvel, para Brancaleone e seu Exército. a utdpica Aurocastro mostra-se
inferior as expectativas de seus conquistadores e, assim inferior 2 necessidade humana da
busca constante de novas buscas.

Essa Aurocastro utdpica assemelha-se a ilha que Sancho Panca sonha govemnar.,
mas que guando lhe & proposto o governo na pratica. ela se torna uma reahdade
insatisfatoria. Porém € possivel especular uma referéncia que o Exército de Brancaleone faz
a respeito da constituigio de um partido comunista, talvez querendo demonstrar uma
tendéncia trotskysta de guerra de movimento permanente. O Exército de Brancaleone seria
uma metafora do Partido Comunista Italiano em sua eterna marcha em direcio ao poder.

Pode-se encontrar na associagdo entre o Exéreito de Brancaleone ¢ o grupo de
peregrinos do beato Zenone a unido ocorrida entre comunistas e catélicos® na formacdo da
resisténcia italiana ao final da I Guerra Mundial. Segundo Eric Hobsbawn essa resisténcia

italiana seria um bando pequeno, perseguido ¢ notoriamente malsucedido de quadros

* O cardter apaixonado e ideoldgico de Pasolini - um de seus livros intitulava-se justamente Passione e
ldeologia — pode ser associado a uma espécie de catolicismo primitivo, catolicismo esse proprio que © critico,
em resposta a Fortind considerava somente um dado histérico ou entdo — em entrevista a Jean Duflot — quase
todos os italianos eram catdlicos e comunistas, AMOROSO, Marla Betdnia, 4 Paixdo pele Real Sao Paulo:
Editora da Universidade de S3o Paulo, 1997. p. 37
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ilegais. que emergiu de dois anos de resisténcia como um partido de massa de 800 mil
membros, logo (1946} alcangando quase dois milhdes.*

Essa possivel referéncia aos movimentos de esquerda italianos pode ser
amparada, também pela heranca socialista de Mario Monicelli e pode implicar num
interesse em homenagear ou satirizar tambeém esse exército brancalebnico que seriam os
movimentos de resisténcia ¢ os partidos socialista ¢ comunista italianos.

Brancaleone, apos perder Aurocastro, parte na Cruzada do beato Zenone —
surgido no horizonte. como que messianicamente saido do mar — em dire¢do 2 uma nova
Aurocastro, talvez em dire¢io a liberdade, talvez em direcdo 4 sua eterniza¢do como
personagem cinematografica numa guerra contra o impossivel. Parte em direcdo ao
desconhecido, em direcdo aquilo que o0 homem europeu medieval temia: o mar, a cruzada
contra os negros mugulmanos infiéis. Parte para o seu herdico, que o transforma na figura
do cavaleiro amargo de Monicelli e seus colaboradores.

Talvez seja possivel cartografar um mapa do trajeto percorrido pelo Exército de
Brancaleone. Essa defini¢@o territorial e temporal, por onde se desenvolve a agdo filmica,
resgata algumas categorias de imagens, onde se incluem personagens, objetos, intrigas,
paisagens, sons que ndo possuem possibihidades reproduziveis fielmente na perspectiva
cinematografica, mas que se colocam de modo pertinente nas tematicas tratadas no
contetudo filmico e que, de algum modo, trazem uma forma a ser considerada como
possivel fonte de investigacdes, causam uma aceita¢io na recep¢do, sobretudo quando se

constata sua natureza ficcional.

* HOBSBAWN, Eric, 4 Era dos Extremos — O breve século XX (1914-1991). Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1995.p. 167,
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Le fate (episodio: Fata Armenia) — 1966
L ’Armata Brancaleone — 1966

La ragazza con la pistola — 1968
Capriccio all italiana (episddio: La bambina) — 1968



Toh. e morta la nonna — 1969
Brancaleone alle crociate — 1970

Le coppie (episodio: Il firigorifero) ~ 1970
La mortadella — 1971

Vogliamo i colonnelli - 1973

Romanzo popolare — 1974

Amici Miei — 1975

Signore e signori buonanotie - 1976
Caro Michelle — 1976

I nuovi mostri — 1977

Un borghese piccolo piccolo — 1977
Temporale Rosy — 1979

Viaggio con Anita — 1979

Camera d albergo — 1981

Il marchese del Grillo — 1981

Amici miel atto secondo — 1982
Bertoldo. Bertoldino e Cacaseno — 1984
Le due vite di Mattia Pascal ~ 1985
Speriamo che sia femmina — 1986

I picari — 1987

La mogiie ingenua e il marito malato — 1989
Il male oscuro — 1989

Rossini, Rossini — 1991

FParenti serpenti — 1992

Uomo usa e getta ~ 1993

Cari fottuttissimi amici - 1994
Facciamo paradiso — 1995

FPanni sporchi — 1998
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