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Resumo: A obra cinematografica de Lucchino Visconti em sua fase pds-neorrealista
foi marcada por grandes filmes de reconstituicdes de época. Ao levar cenas de
diversos periodos historicos para o cinema, Visconti aproveitava sua experiéncia como
encenador de Opera, empregando a musica em seus filmes de forma metafdrica. Sua
narrativa filmica ganhou, dessa forma, um especial valor interpretativo da Histdria, na
medida em que contesta uma versao oficial, feita pelas classes dominantes, que suprime
os conflitos sociais e esconde as contradi¢des da época. O presente artigo analisa as
relagdes entre a musica e a narrativa filmica, observando a partir de trés filmes, Senso
(1954), Morte em Veneza (1971) e Ludwig (1973), o papel da musica desempenha no
enredo do filme e as variagdes que em que os temas vao se apresentando de acordo
com as agdes dramadticas e o estado emocional dos personagens.
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Abstract: The works of Lucchino Visconti in the cinema, after his participation
in the neorealist movement, were characterized by great productions of historic
reconstitutions. By taking scenes of different periods of History to the cinema, Visconti
took advantage from his previous experience as an opera director, making use of the
music in his films in a metaphorical way. His filmic narrative takes, by this way, a
special historical interpretive value, as long as it contests an official version, made by
the dominant classes, which suppress social conflicts and hides the contradictions of
that period. This article analyses the relationship between music and filmic narrative,
observing, by the three films chosen, Senso (1954), Death in Venice (1971) and Ludwig
(1973), the role that the music plays in the plot of the movie and the variations with
which the themes are been shown, according to the dramatic actions and emotional
state of the characters.
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Depois de um periodo neorrealista, saida da reflexdo sobre o papel
sociopolitico do cinema nos anos 1940, na qual ele participa brilhantemente,
Visconti seduz os historiadores por sua capacidade de articular a histéria
politica e a cultura, o que constitui a originalidade da fic¢do historica tanto no
cinema quanto na literatura. Também este cineasta, as vezes por causa de suas
proprias qualidades de musico e encenador e que montou trés vezes mais operas
do que filmes, se utiliza das possibilidades cinematograficas para destacar o
papel das artes na representacdo historiografica. Para ele se trata de exprimir
um julgamento sobre os acontecimentos passados e de fazer deles um brilhante
espetaculo, para denunciar, como fazia Gramsci, uma Histdria oficial, concebida
como encenacao trapaceira que esconde os verdadeiros problemas. Veremos
disso trés exemplos, onde a musica, principalmente a 6pera, desempenha um
papel metafdrico (fichas técnicas ao fim do texto).

SEDUCAO DA CARNE (SENSO, 1954): A HISTORIA NAO PASSA
DE UMA OPERA (MELODRAMA EM ITALIANO)?

Para Visconti, o filme tem as mesmas possibilidades que a Opera,
considerada como a mais completa das artes. Claro que esta tem um papel
simbolico mais importante na constru¢do da unidade italiana no século XIX.
Esta é a marca de Senso, cujo inicio ¢ filmado em La Fenice, em Veneza.? Na
primavera de 1866, na cidade ainda ocupada pelos austriacos, mas sacudida
pelo movimento de libertacdo italiana, uma multiddo numerosa, composta
de austriacos e italianos, assiste a representacdo de uma dpera de Verdi, //
Trovatore. Este sera o lugar de um duplo encontro: o dos espectadores com o
movimento do Risorgimento, marcado por uma manifestagdo nacionalista; e
o de uma jovem condessa com um sedutor tenente austriaco, Franz Malher,
sem nenhum escripulo. Na sequencia dessa cena, logo que a repressao atinge
seu primo revoluciondrio, a condessa se apaixona pelo tenente que lhe revela
os prazeres da carne.

O desencadeamento da guerra traz a separagdo, Livia parte para o
campo, e Franz para o exército; mas, voltando a carga, o belo oficial consegue
surrupiar o dinheiro que os revolucionarios lhe confiaram, € pode assim comprar
sua ‘reforma’. Depois da batalha de Custoza que viu a derrota italiana, Livia
decide partir ao reencontro de Vérone, onde ela o reencontra ao lado de uma
prostituta; sujo, bébado, ele a insulta, lhe mostrando quanto ela se enganou em
seu ‘romantico amor’; o quanto também eles vivem ‘o fim de um mundo’ que
era o seu, o da aristocracia. Desesperada, perseguida pelos insultos € o riso
histérico de Franz, Livia foge, e se rende ao quartel-general austriaco onde ela
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o denuncia como desertor. O filme acaba com ela errando pelas ruas negras e
desertas, e com a rapida execu¢do de Malher.

Como muitos filmes de Visconti, para falar da historia, Senso se apoia
na relagdo entre relato de origem literaria/problema politico/musica. O roteiro
(adaptacdo de Boito, Os cadernos secretos da condessa Livia) articula a relacdo
tempestuosa da sensual condessa italiana com o belo, porém covarde, tenente
austriaco e um contexto historico preciso: o do Risorgimento, a luta nacional
da Italia contra a Austria, com a batalha de Custoza em 1866 perdida pelos
italianos, mas apos a qual, paradoxalmente, os austriacos se retirardo do Véneto
por razdes diplomaticas. Tudo é metaforizado em relagdo a opera, com o fim
do segundo ato de I/ Trovatore, de Verdi, pelo qual comega o filme e onde se
exprime o nacionalismo italiano. Um pouco mais tarde, o filme opde esta forma
de romantismo musical a outro, vindo do génio austriaco, acompanhando um
passeio noturno da condessa e do tenente na Veneza com trechos da Sétima
Sinfonia de Bruckner, que evoca um verdadeiro réquiem.

Trata-se de um momento histdrico particular, absolutamente fundamental
para a Italia, movimento revoluciondrio que prenuncia a proclamacio da
Unidade Italiana, em 1870, quando o papa aceita que Roma se torne a capital da
nova nagdo. Como todo evento importante ele é interpretado de forma diversa:
duas teses historiograficas se opdem nos anos 1950. Uma, que prevalece
na Italia oficial da Democracia Crista, privilegia seu aspecto nacionalista,
romantico e popular: ela toma o povo como suporte fervoroso da revolugéo,
que se atribui, sobretudo, a a¢do de grandes homens, como Garibaldi. A esta
versdo ‘italiana’ se opde a de Gramsci, tedrico do Partido Comunista, cuja
tese publicada em 1952 refuta a ideia de que o Risorgimento tivesse realmente
sido realizado por uma minoria heroica, ideologicamente interessada, e muito
menos pelo povo. Sua tese central faz dele uma conquista da monarquia de
Savoia, apoiada pela burguesia industrial do Norte, o povo, sobretudo os
camponeses permanecendo passivos e de qualquer forma mantidos a distancia.
Visconti tomou o partido de Gramsci, o que € sublinhado por todos os criticos
e historiadores, é frequentemente afirmado em suas entrevistas sobre Senso (0
que interessava Visconti era contar a historia de uma guerra mal feita, feita por
uma classe s6, e que segundo ele foi um desastre). Ele deixou essa marca em
seus proprios filmes, onde se vé apenas um povo indiferente, e alguns ativistas
pro-revolucionarios, sinceros, porém vencidos, como o marqués Ussoni, primo
da condessa, enquanto que a classe dirigente em seu conjunto trai. Mas ¢
menos como ‘relato da historia’ que como arma politica que Visconti apresenta
seu filme, em 1953. Em Senso, ha motivo para fazer um discurso aos outros;
um discurso para aqueles que querem compreender, e também para aqueles
que fingem nao compreender. Mesmo se em 1866 as pessoas se vestiam de
forma diferente, os problemas, as situagdes ndo mudaram. Para Visconti Senso
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poderia ser a propria histéria de seu tempo. E por isso que ele a escolheu. Seu
filme, como a 6pera de Verdi em 1866, tem, portanto uma ambi¢ao bem clara:
denunciar a hipocrisia das classes dirigentes, ¢ de uma visao de historia que
ela controla.

Este ensaio, violentamente criticado por razdes politicas ou morais, por
ter abandonado a tradi¢do ao lucro do grande espetaculo (do ponto de vista da
esquerda), e por ter ficado preso a um casal desavergonhado e covarde (do ponto
de vista catolico), ¢ ao mesmo tempo admirado de forma unanime no plano
estético. Na verdade, ele introduz uma forma de reflexdo que associa a histéria
a arte, amplamente explorada em dois filmes mais tardios, que associardo
a histéria e a musica para analisar a decadéncia brilhante que preconiza o
desaparecimento da civiliza¢do do século XIX.

LUDWIG, 1973: AMUSICA FOGE PARA FORA DA HISTORIA?

Entre 1864 (seu coroamento) e 1886 (sua deposicdo e sua morte) o
filme conta a vida, ou melhor, os sonhos, do ultimo rei da Baviera, Ludwig
I1, fascinado pela arte de Wagner. Acompanha através de sua historia pessoal
sua incapacidade de governar, de amar, sua fuga no financiamento de operas
grandiosas do musico, na constru¢do de Bayreuth e de seus castelos que
evocam o passado, nas declamagdes do ator, nas orgias homossexuais, sob o
olhar triste e ironico de sua prima Elizabeth, a imperatriz da Austro-Hungria.
Paralelamente, enquanto se organiza a unidade de uma Alemanha controlada
pela Prussia e a burguesia, em detrimento da Baviera aliada a Austria vencida
na batalha de Sadowa em 1866, se desenvolvem as manipula¢des dos seus
ministros que preparem sua queda e seu internamento, € que terminam por
encontrar seu corpo depois de um hipotético suicidio no lago de Berg.

Ludwig (ou O crepuisculo dos deuses) descreve, portanto, a decomposicao
de um homem de poder descompassado de seu tempo, simbolo de um mundo
condenado. O relato se funda na oposi¢do de duas temporalidades (tempo
histérico vs tempo mitico). Ha assim uma dupla dimensao histérica e metaférica
ou alegorica.

A histdria € ao mesmo tempo coletiva (o fim do reino da Baviera em
proveito da unidade alema controlada pela Prussia) e biografica (a derrocada
de um homem jovem e bonito que se tornou um rei desdentado que se afoga
depois de ter sido renegado por todos!). Ela € contada através de uma estrutura
narrativa deslocada que evita toda linearidade do tempo historico. De fato, o
desenvolvimento do relato € constantemente interrompido por uma quinzena
de planos que apresentam o rosto meio-iluminado dos ministros, servidores ou
médicos, testemunhando para uma futura comiss@o que prepara a destituicdo do
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rei; eles s@o intercalados entre duas sequéncias frequentemente heterogéneas
uma a outra, se bem que passado, presente e futuro se interpenetram, provocando
um efeito de cristalizacdo do tempo.

Essas inser¢cdes produzem um duplo efeito de confusdo porque,
além da indecisdo temporal que elas suscitam, dois relatos contraditérios
se entrecruzam, um dando uma leitura da histéria que se deve aos ministros
burgueses que se desembaragavam de uma velha monarquia, a outra que se
pode reconstituir como uma histéria de um rei desconectado de seu tempo e
vivendo no imagindrio.

O tempo do mito € construido ao mesmo tempo por referéncias culturais
e pela musica que constituem uma temporalidade circular e envolvente, um
tempo quimérico devido uma vez mais ao uso descontinuo e reiterado de
fragmentos musicais, uns sugerindo o momento passado da infancia (Cenas
da infancia, de Schumann), outros provenientes da obra de Wagner que faz
ressurgir mitos antigos, como o de Tristdo (leitmotif que acompanha Ludwig),
o de Lohengrin (primeiros compassos da abertura) ou de Tannhduser (Romance
para a estrela).

Sua fonte literaria € mais complexa do que a de Senso: apesar da
influéncia de O quarto com grades, de Klaus Mann, o filho de Thomas, a
inspiragdo ¢, sobretudo, wagneriana. O personagem do compositor relembra o
retrato que Thomas Mann dele realiza em Grandeza e sofrimento de Richard
Wagner (1933). E necessario acrescentar o trabalho de documentagdo, sobre
a constitui¢do da unificagdo alema sob a férula bismarckiana. Trata-se apenas,
¢ claro, de referéncias dominantes porque, como de costume em Visconti,
o proprio tecido do texto filmico € constituido de evocagdes multiplas e
entrecruzadas. A integracdo da musica como dado tematico e estético ¢
essencial: a presenga de Wagner em Ludwig se associa ao uso dos leitmotives
wagnerianos que marcam a identificacdo do rei aos ‘herdis imaginarios’.
Assim, o relato (deslocado) de uma histdria coletiva e pessoal (cadticas) dao
a musica varias funcdes, principalmente a de caracterizar os personagens € a
construcdo do tempo do mito.

No que se refere aos personagens, a cada um sua afinidade, como
comenta Wagner — “Eis a musica que o povo alemd@o ama” — tocando alguns
compassos particularmente irdnicos de La Périchole (a carta a seu amante, que
ela abandona pelo vice-rei (“Oh, meu querido amor, eu te juro...”). Elizabeth
sua prima, imperatriz da Austria é ‘schumanniana’ (quando o encontro deles
na corrida de cavalos, acompanhados de Cenas da infancia) e assim inscrita
em um ‘tempo musical’ muito diferente do de Ludwig, cuja figura é construida
pelo jogo de referéncias cruzadas sobre obras de Wagner. O retorno ao mito
se faz por intermédio do ‘Graal’, com os primeiros compassos do Preludio I
de Lohengrin, mas os temas do leitmotif, sobretudo o do Liebestodt (Morte
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de Isolda), provém de Tristan, enquanto que o Romance para a estrela de
Tannhauser € repetido varias vezes. A musica manifesta assim as aspiracdes
de Ludwig, comentadas enfaticamente pelos trechos de grandes personagens
miticos (Hamlet, Didier...). A citagdo de Lohengrin inaugura os empréstimos
de Wagner na cena onde o rei exige que se reencontre 0 musico enquanto o
Romance varias vezes evocado, sobretudo por uma caixa de musica no quarto do
rei, reaparece orquestrado, sobre as cenas na gruta do castelo de Linderhof cuja
decoragdo evoca o cavaleiro do cisne, Lohengrin, enquanto que o Liebestodt
retomado por bébados durante uma orgia numa hospedaria ¢ arranhado num
acordeom.

MORTE EM VENEZA, 1971: UMA FORMA DE “HISTORIA”
CULTURAL?

Eis outra problematica, menos histdrica do que estética. O filme trata do
perigo da busca da beleza e da relag@o entre musica e sensualidade recontando,
na rica Europa cosmopolita da Belle Epoque, a decadéncia de um compositor
austriaco, Aschenbach, que, durante uma estada de repouso no bairro do Lido,
em Veneza, reencontra, na pessoa do maravilhoso e perverso adolescente
Tadzio, “a belez”, a tentagdo sensual e a morte. (“Quem viu a beleza, viu a
morte”, diz a epigrafe do filme). Em flashback, ele se lembra de sua vida de
musico, toda consagrada a sua paixao pela musica, e de suas discussdes passadas
sobre a arte e a beleza, em particular com seu amigo Alfred, que o recrimina
com frequéncia pela dimensdo sensual ter lhe faltado.

Entretanto, a vida privilegiada e facil de um hotel reservado a uma
aristocracia internacional é perturbada ao mesmo tempo por sentimentos
ambiguos do professor em relagdo ao adolescente e pelo vento que provoca uma
epidemia de tifo. Aschenbach decide fugir da tentacdo e da doenga, mas ndo
consegue se resolver e retorna ao hotel. Doente, envelhecido e exageradamente
maquiado, ele morre na praia, onde uma familia russa canta uma lancinante
berceuse, que evoca o fim de um mundo, e até mesmo o fim da possibilidade
de contar a Historia.

Imediatamente percebido como um ‘classico da homossexualidade
europeia’, Morte em Veneza se inspira em um romance de Thomas Mann
de 1913 e em outro complexo romance de 1947, Dr. Faustus, que trata
particularmente da composicdo musical e da arte como tentagdo diabdlica,
bem como da biografia do compositor australiano Mahler cuja musica faz parte
integrante da escrita do filme. A transformacdo do escritor von Aschenbach
(no caso de Mann) em musico (no caso de Visconti) ndo tem provavelmente
como Unica razdo o fato de que “no cinema um musico ¢ mais ‘representavel’
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do que um homem de letras, ja que é sempre possivel fazer-se escutar a musica
de um compositor”, como declarava o cineasta, mas também o fato de que o
proprio Mann havia sem duvida pensado em Mahler, do qual Visconti havia
utilizado a obra.

De fato, o filme conduz a um verdadeiro turbilhdo cultural. Ha certa
fidelidade ao romance de Mann, mas como em Ludwig (posterior), a linearidade
do relato é substituida por um sistema de flashbacks, (sete ao total), que ao
mesmo tempo recordam acontecimentos passados (uma crise cardiaca, a perda
de uma crianga, as discussdes com o amigo musico) e colocam o problema
mais geral da temporalidade da arte (ou de sua intemporalidade). A sutileza da
montagem propriamente musical do filme tornam manifesto o ‘eterno retorno’
nietzschiano, aqui diretamente evocado pelo poema O Mensch de Assim falava
Zaratrusta, retomado no quarto movimento da 3? Sinfonia de Mahler, seguido
de um plano em que o corpo de Tadzio, girando em torno de um palanque
de barraca, desenha a espiral da sedugdo aos olhos de Aschenbach. E, com
efeito, um tempo espiral que constréi a montagem quando essa sequéncia se
liga aos fragmentos seguintes, apesar dos saltos no tempo, gracgas as primeiras
notas de Pour Elise, tocada mais tarde por um rapaz no saldo do hotel, depois
reenviada ao passado com uma cena no bordel onde uma jovem prostituta
retoma 0 mesmo tema no piano, antes que seu reflexo no espelho a coloque em
relagdo com seu futuro — sob a forma de uma velha prostituta. A moca jovem,
que se parece extremamente com Tadzio, mas também com a foto da mulher
de Mahler, se chama Esmeralda, como o barco no qual chega Aschenbach, e
como a prostituta que havia contagiado Nietzsche com sifilis! Por outro lado, as
discussdes sobre a musica do compositor com seu amigo Alfried, que reprova
seu excesso de classicismo e melodismo, fazem referéncia a outro romance
de Mann, muito mais tardio (Dr. Faustus) cujos herdis procuram escrever a
musica de amanha com os elementos musicais de ontem, problematica que ndo
¢ estranha a Mahler, diretamente citado no filme pelo adagieto da 5 sinfonia
(comego do filme) e 0 4° movimento da 3. Lembramos que Visconti era muisico
de formacao (violoncelista) entre outros, e cenografo de Operas.

Ha, portanto, aqui toda uma estratificagdo da cultura germanica, que se
refere ela propria a cultura antiga pela dimensdo ao mesmo tempo apolinea a
dionisiaca de Tadzio, pelo gondoleiro que o conduz murmurando o compositor
sobre a laguna, em dire¢do a Piazza San Marco primeiro, depois em dire¢@o
ao hotel do Lido, como Caronte atravessando o rio Estige. Cultura classica da
qual se encontram outros tracos, sobretudo por meio do pictérico: a Veneza
aplainada de Aschenbach ndo se parece nem um pouco com os tradicionais
Canaletto e outros pintores venezianos, evocam ao contrario muito mais a
pintura impressionista; assim essas jovens mulheres no momento de chegada
ao Lido, que evocam fortemente as telas de Boudin, esses enquadramentos,
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“chapéus, ou vasos de horténsias cortadas” que evocam Degas no saldao de
hotel. Nao esquegcamos tampouco as referéncias a cultura popular (um grupo
de cantores humoristicos no caf¢), ou burguesa (L heure exquise do hotel ou a
melancolia da balada de Moussorgski no final). Tudo evoca delicadamente o fim
de um mundo que s6 pode reinventar a cadmera, figurada no tltimo plano por
uma maquina fotografica na praia onde o musico acaba de morrer, a0 mesmo
tempo em que esse mundo desaparece durante a guerra de 1914 a 1918.

E como se apenas o cinema, nos anos 1950-1970, pudesse gracas a sua
capacidade de sugerir diferentes formas de tempo e a seu poder estético, restaurar,
retomando diferentes caracteristicas da cultura, uma historia desordenada
e decadente que ndo poderia ser escrita através de uma forma explicativa
nem organizada cronologicamente, mas somente evocar na permanéncia da
arte. Sentimos quanto das diversas possibilidades de organizagdo narrativa
associadas a combinag¢@o da imagem e da musica permitem revelar uma historia
multitemporal tal qual descrevia entdo na Franga o historiador Fernand Braudel
(entre a sua tese sobre o Mediterraneo na época de Philippe 11, publicada em
1949, e seus Ecrits sobre a historia, de 1969).

FILMOGRAFIA

1954 Senso

Realizagdo: Luchino Visconti, a partir do romance de Camillo Boito, /es
Secrets de la Comtesse Livia ; Roteiro e didlogos: Suso Cecchi d’Amico,
Luchino Visconti (com a colaboracdo de Carlo Alienello, Giorgio Bassani,
Giorgio Prosperi, Tennessee Williams, Paul Bowles); Assistente de Realizagdo:
Francesco Rosi, Franco Zeffirelli; Dire¢ao de Produgdo: Caludio Forges
Davanzati; Fotografia: G.R. Aldo, Robert Krasker; Montagem.: Mario
Serandrei; Musica: Le Trouvére de Verdi, 7* Sinfonia de Anton Briickner,
dirigido por Franco Ferrara; Som: Vittorio Trentino, Aldo Calpini; Diregdo de
arte: Ottavio Scotti, Gino Brosio; Figurino: Marcel Escoffier, Piero Tosi; Script:
Mary Alcaide. Duragdo: 115 minutes, technicolor; Produgdo e distribuicdo:
Renato Gualino, pela Lux Film; 7ourn: outouno-inverno de 1953; Langcamento
na ltdlia: septembre 1954 em Veneza; Langcamento na Franga: janeiro de 1956.
Prémio: Festival de Veneza, Ruban de Prata de 1955 pela melhor fotografia
em cores. Com Alida Valli (condessa de Serpieri), Farley Granger (Tenente
Franz Mahler), Massimo Girotti (Marqués de Ussoni), Heinz Moog (conde
de Serpieri), Rina Morelli (a governanta), Marcelle Mariani (a prostituta),
Christian Marquand (um oficial tcheco), Tonio Selwart (o coronel Kleist),
Sergio Fantoni (Luca).



Revista Esbocos, Florianépolis, v. 19, n. 27, p. 140-149, ago. 2012. 148

1971 Morte em Veneza

Realizagdo: Luchino Visconti; Roteiro e dialogos: Luchino Visconti, Nicola
Badalucco, a partir da obra de Thomas Mann, 4 morte em Veneza; Assistente
de realizag¢do: Albino Cocco, Paolo Pietrangeli; Diretora de Produgdo: Anna
Davini; Fotografia: Pasquale De Santis; Montagem: Ruggiero Mastroianni;
Musica: 3* ¢ 5* Sinfonias de Gustav Mahler, Lettre a Elise, de Beethoven e
berceuse Ninna Nanna de Moussorgski, dirigida por Franco Mannino; Som:
Vittorio Trentino; Diregdo de arte: Ferdinando Scarfiotti; Figurino: Piero
Tosi; Script: Rometta Pietro Stefani. Duragdo: 135 minutes, technicolor.
Produgdo: Mario Gallo, pela Alfa Cinematografica, Roma, Production Editions
Cinématographiques francaises, Paris; Distribuigdo: Dear International;
Filmagem: abril-agosto 1969; Lan¢camento na Itdlia: 4 de marco de 1971;
Lang¢amento na Franga: 4 de junho de 1971. Prémio: Prémio do 25° aniversario
do Festival de Cannes, 1971. Com Dirk Bogarde (Gustav von Aschenbach),
Silvana Mangano (a mae de Tadzio), Bjorn Andersen (Tadzio), Romolo Valli
(gerente do hotel), Nora Ricci (a governanta), Mark Burns (Alfred), Marisa
Berenson (a mulher de Aschenbach), Carole André (Esmeralda), Leslie French
(o agente de Cook), Antonio Apicella (o vagabundo), Franco Fabrizi, (o
barbeiro), Macha Predit (a turista russa que canta a balada de Moussorgski).

1973 Ludwig

Realizagdo: Luchino Visconti; Roteiro e didlogos: Luchino Visconti, Enrico
Medioli, avec Suso Cecchi d’ Amico; Assistente de realizagcdo: Albino Cocco,
Giorgio Ferrara, Fanny Wesling, Luchino Gastel, Louise Vincent; Diregcdo de
Producdo: Lucio Trentini; /m.: Armando Nannuzzi; Montagem : Ruggiero
Mastroianni; Musica: Schubert (Scenes d’enfants), Wagner (Lohengrin, Tristan
et Iseult, Tannhduser), Oftenbach (La Périchole), piano solo e dire¢do por
Franco Mannino Som: Vittorio Trentino ; Dire¢do de arte: Mario Chiari e Mario
Scisci; Figurino: Piero Tosi; Script: Renata Franceschi. Duragdo: 264 minutos
(reduzida a 189 minutes, depois remontada com 245 minutos), technicolor,
panavision. Produ¢do: Ugo Santaluccia, pela Mega Film, Roma, Cinetel,
Paris, Dieter Geissler Filmproduction Divina-Film, Munich; Distribui¢do:
Panta Cinematografica; Filmagem: janeiro-julho de 1972; Lancamento na
Italia: 7 de margo de 1973, Mildo; Langamento na Franga: 15 de margo de
1973; Langamento da copia remontada: 1980 em Veneza, 1983 na Franca.
Com Helmut Berger (Ludwig), Trevor Howard (Wagner), Romy Schneider (a
imperatriz Elisabeth), Silvana Mangano (Cosima von Bulow), John Mourder
Brown (o principe Otto), Isabella Telezynska (a rainha-mée), Umberto Orsini (o
ministro Holnstein), Helmut Griem (o comte de Durckeim), Folker Bohnet (o
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ator Kainz), Sonia Petrova (a princesa Sophie), Gert Frobe (o padre Hoffmann),
Heinz Moog (o professor Gudden), Mark Porel (Richard Hornig).

NOTAS

! Tradug@o Prof. Dr. Rafael Rosa Hagemeyer (UDESC). Texto elaborado pela Professora
Michele Lagny a partir de sua palestra realizada em Floriandpolis, no Centro de Ciéncias
Humanas e da Educacdo da UDESC, no dia 10 de novembro de 2011, na qual foram exibidos
trechos dos filmes neste artigo analisados. A palestra sobre “Cinema e Histdria na obra de
Lucchino Visconti” foi parte da Oficina “Histéria e Audiovisual”, atividade de extensdo
coordenada pelos professores Rafael Rosa Hagemeyer e Marcia Ramos de Oliveira, vinculada
ao Laboratorio de Imagem e Som (LIS) do Departamento de Histéria da UDESC. O projeto
contou também com o apoio do Programa de P6s-Graduagido em Histéria (PPGH-UDESC),
que possibilitou a vinda da professora Langy para proferir a conferéncia de encerramento do
I Seminario Internacional de Historia do Tempo Presente, realizado em Floriandpolis entre 7
e 9 de novembro de 2011.

2 La Fenice (A Fénix) é o mais famoso teatro de opera de Veneza. [Nota do tradutor].

Artigo recebido em junho de 2012. Aceito em agosto de 2012.



