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PREFÁCIO


Este livro, que tenho a honra de introduzir, é um manual precioso para quem deseja aprofundar o conhecimento das origens do cinema nacional e refletir sobre os elementos centrais de sua história. Nesta obra, o autor Maximo Barro restitui dignidade aos italianos que contribuíram firmemente para o desenvolvimento da indústria cinematográfica brasileira, seja tanto técnica como artisticamente (diretores, atores e atrizes, produtores cinematográficos, cenógrafos, câmeras, técnicos de som, de fotografia e montagem).


Como ítalo-descendente, provei um sentimento de gratidão quando me pediram para escrever este prefácio, pois a história da imigração italiana no Brasil tem finalmente uma nova e interessante perspectiva: a da grande tela, símbolo de mito, sonho, arte e encantamento.


Entre os pioneiros do cinema brasileiro estão estrangeiros e descendentes de italianos cheios de talento. Talento esse que o escritor Maximo Barro restabelece não apenas à memória e ao crivo da crítica cinematográfica brasileira, mas, também, a parte da crítica italiana que não deu a visibilidade que merecem a fama e as brilhantes carreiras que estes compatriotas alcançaram além-mar.


É um texto notável porque abrange uma série de requisitos que interessam a vários setores – de amantes da história do cinema a profissionais e estudantes –, catalogando com rigor científico 127 personagens italianos, listados de A a Z, que trabalharam na indústria cinematográfica brasileira.


A título de exemplo, menciono apenas alguns desses personagens, sem diminuir o valor dos outros biografados: Adolfo Celi, colega de Vittorio Gassman, fundou no Brasil uma companhia itinerante com Tônia Carrero e Paulo Autran, a qual reproduzia sucessos do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e outras montagens inéditas. Conhecido pelo seu papel de gang- ster no filme L’homme de Rio, Celi viveu no Brasil durante 15 anos, tendo dirigido e produzido Caiçara, em 1950, e Tico-tico no Fubá, em 1952; Nydia Licia, que se mudou para o Brasil com apenas 13 anos, trilhou uma brilhante carreira, exemplo de sucesso em um período difícil para as mulheres. Foi professora do departamento de comunicações de rádio e TV da Faap e professora de interpretação do Teatro Escola Célia Helena; Mario Civelli, grande diretor e pioneiro do cinema nacional, foi o primeiro a realizar no país um longa-metragem colorido, com Destino em Apuros, de 1953.


A lista é longa. Portanto, convido você a mergulhar neste texto original e deixá-lo sempre à mão, de modo que possa apreciar continuamente seu valor inestimável.


Boa leitura!


Fausto Longo


Senador


XVII Legislatura


Senado da República Italiana




INTRODUÇÃO
CINEMA E IMIGRAÇÃO


A chegada ao Brasil, durante a segunda metade do século XIX, de levas de estrangeiros – entre os quais, numa segunda fase migratória, trabalhadores da indústria cinematográfica – obedecia aos grandes surtos migratórios que de tempos em tempos traziam grupos populacionais europeus, notadamente os italianos, a procurarem em outros territórios trabalho para suas especializações.


Além da explosão demográfica, os sociólogos indicam outros fatores que condicionaram significativamente a emigração em massa da Itália a partir de 1850.


Foi a última nação da Europa, no século XIX, a se unificar, com todos os prós e os contras.


A Unificação era desejo da maioria dos italianos, ainda que justificada por motivos diferentes e altamente subjetivos para cada segmento social que dela participasse: a alta burguesia, a classe média, o proletariado, os latifundiários e os anarquistas.


A primeira séria consequência da Unificação, finalmente conseguida, partiu de setores opostos que iam da diplomacia mais acadêmica até a guerrilha na margem oposta, ou seja, um arco que, partindo de Cavour, transitava por Pallavicino e Mazzini e terminava em Garibaldi. Apesar de unificada parcialmente em 17 de março de 1861, pelo primeiro Parlamento, a Itália esbarrou em atribulações advindas dos agrupamentos sociais de populações educadas há séculos com métodos, leis e linguagens contrastantes, que encontraram uma razão de ser enquanto estiveram sob o jugo de franceses, austríacos, espanhóis e vaticanistas.


O segundo fator é explicado pelo fato de a Itália ser, naquele momento, uma sociedade mal saída do feudalismo, e que deveria ingressar no capitalismo de braços dados com milhões de agricultores que cultivavam a terra ainda com processos primitivos e que, naquele momento, seriam varridos pela maquinaria agrícola que começava a vingar.


De qualquer maneira, as estatísticas provam que não era exatamente o sul o fornecedor de braços para o Novo Mundo. Os imigrantes provinham de:







	Vêneto

	365.710






	Calábria

	113.155






	Sicília

	 43.390









O primeiro grande incentivo que a imigração europeia teve aconteceu em 1808, quando a Família Imperial portuguesa refugiou-se no Brasil, fugindo do exército napoleônico. A famosa lei de abertura dos portos a todos os povos facilitou o ingresso, para o qual antes eram impostos obstáculos. Nos anos seguintes, teremos aumentos progressivos na imigração e simultânea retração na escravidão. Fora do Brasil, a Inglaterra assumiu uma atitude nitidamente antiescravagista, sequestrando navios negreiros, enquanto, dentro do Brasil, parte da intelectualidade brasileira se revoltava com a vassalagem, e novas propostas econômicas julgavam mais acertado incentivar uma imigração branca, mais barata e portadora de uma cultura que os ditames da época supunham mais adequada aos propósitos brasileiros. Havia um último e pouco citado argumento, mas igualmente muito desejado, que seria o “branqueamento” da raça, segundo os ditames sociológicos do momento.


No segundo reinado brasileiro (Dom Pedro II), a equação ainda seria mais vantajosa para ambos os lados, porque a Itália precisava se livrar de grande parte da população carente para poder sobreviver decentemente, enquanto no Brasil, gradativamente, começando pelos poetas, depois os juristas e finalmente os ativistas estavam conseguindo implantar leis proibindo o tráfico de escravos, começando pela Lei do Ventre Livre, que concedia alforria a toda criança negra nascida a partir daquela data; daquele momento em diante vigia também a lei dos valetudinários, libertando todo escravo que atingisse a idade de 60 anos. Legislava-se em favor do escravo. Com isso a figura imperial e intelectual de Pedro II não seria aviltada por comandar um país que era a última nação das Américas em que a escravidão ainda era consentida.


Outro elo com a Itália viria em 1843 com o casamento de Dom Pedro II com Teresa Cristina Maria de Bourbon, filha do Imperador Francisco I, rei das Duas Sicílias.


A inércia governamental obrigou os grandes interessados, os cafeicultores, a constituírem a “Sociedade Promotora da Imigração” que, entre 1886 e 1895, trouxe 409 mil imigrantes, dos quais 359 mil eram italianos endereçados para a cafeicultura paulista.


Para o governo italiano, as medidas migratórias eram extremamente oportunas no desembaraço da fatia demográfica que vivia na penúria e atacava com propaganda em cartazes abusivos do tipo: Partire subito per l´America, per il Brasile a far fortuna. Começava assim um conjunto de exortações mentirosas para a corrida em direção à terra fácil e produtiva e que seria até mesmo doada: Fare l´America era o mote.


O jornal paulista O Diário Popular, de 25 de agosto de 1893, delineava com clareza os problemas italianos:


A crise monetária italiana continua. Resolveu-se cunhar moedas de 25 cêntimos, compostas de cobre e níquel, que não serão sujeitas à convenção monetária. O câmbio estava a 8/50 (entre lira italiana e franco francês), com tendência a subir. As receitas baixaram 17.978.404 francos, mas preparam-se grandes exercícios navais, inconvenientes e caros, em honra do príncipe Henrique da Prússia.


As mais atualizadas e fidedignas cifras imigratórias relacionam entre 1875 e 1900 a entrada, somente no Estado de São Paulo, de 800 mil imigrantes, dos quais 600 mil eram italianos, trazendo uma situação de instabilidade social, pois signifivava uma proporção de dois italianos para cada brasileiro.


Informações da época afirmam que em 1874 a capital de São Paulo contava com 30 mil italianos, número que sobe brutalmente para 300 mil em 1906.


Como exemplo patente poderíamos historiar a chegada de nossos avós paternos, Massimo e Grazia, que, não mais podendo sobreviver no Vêneto, optaram pela emigração. Vendendo tudo de que dispunham, conseguiram pagar as dívidas pendentes e comprar meio saco de batatas, para depois emigrarem com uma família composta por dois filhos, de 12 e 14 anos, e ainda outro recém-nascido, no colo, empreendendo uma longa caminhada a pé de Veneza ao porto de Gênova, jantando todas as noites umas poucas batatas que algum morador, condoído com o estado em que se encontravam, lhes permitia cozinhar, colocando à sua disposição a cozinha ou o fogão para que eles as fervessem na panela. Chegaram ao ponto de esperar pela morte do recém-nascido em terra “porque no mar, seria comido pelos peixes”, para depois embarcarem.


A viagem na terceira classe era praticamente a primeira filtragem da morte seletiva. A alimentação deficiente, unida à falta de higiene, ceifava grande número de migrantes, obrigando as autoridades brasileiras a criarem um cemitério em Santos (onde os navios aportavam).


O total descaso das autoridades em selecionar os candidatos antes da partida contribuiu, sem dúvida, para que esta situação fosse criada.


Ninguém emigrava para os Estados Unidos sem uma quantia apreciável de dólares no bolso. Para a Argentina, eram submetidos a um rigoroso controle de saúde. Para o Brasil, a franquia era total. Massimo Barro sofria de problemas pulmonares e Grazia teria sua morte diagnosticada como epilepsia.


Após o desembarque, eram colocados em trens que os conduziam diretamente ao interior do Estado, para trabalharem na área cafeeira. Porém, o descaso já salientado muitas vezes moldava de imediato um destino diferente para muitos. Quando o trem que conduzia Massimo e Grazia fez uma parada na estação de São Caetano, um vizinho de Rovigo, que imigrara antes, induziu-os a descer do trem, afirmando que Massimo, sendo sapateiro, era um artista, devendo permanecer na capital e não ir colher café nos campos. Com isso foram levados para a capital, sem passarem pela triagem da imigração, recomeçando ele uma nova vida de sapateiro no bairro italianizado do Bom Retiro.


Provenientes deste tipo de aventura e de outros problemas socioeconômicos, podemos identificar algumas das figuras pioneiras, participantes dos momentos iniciais do cinema brasileiro: Pasquale e Salvatore Segreto, Paolo Benedetti, Vittorio di Maggio, que mesmo antes das primeiras projeções cinematográficas manipulavam artefatos da pré-história do cinema, como lanternas mágicas, praxinoscópios, sombras chinesas e outros. Vale ainda lembrar que, entre 1897 e 1910, Nicola Maria Parente e Michele Rizzo foram pioneiros do cinematógrafo e do quinetoscópio. Labanca e Staffa aventuraram-se em salas fixas de cinema e, finalmente, os Lambertini, que remontam ao tempo em que representavam em Petrópolis, na corte, para Dom Pedro II.


Por sua vez, contraditória era a situação no Rio de Janeiro, lugar onde os imigrantes portugueses eram mais numerosos e onde primeiramente predominava o cinema praticado pelos italianos. Isto até 1900, quando, aos poucos, os lusitanos ganham notoriedade, tanto em quantidade quanto em importância, ao começarem a filmar aspectos históricos e adaptações da literatura portuguesa, material que, depois de exibido para a colônia lusitana no Rio de Janeiro, era vendido para distribuição também em Portugal.


O ingresso em massa de emigrantes promoveu uma desmedida expansão demográfica. A capital paulistana contava 35 mil habitantes em 1882, aumentando para 47.697 em 1886 e finalizando com 64.934 em 1890. Esses números, que muitas vezes exigiam acomodações dramáticas, por outro lado propiciaram a inauguração de linhas de bonde puxado por muares e a construção de uma estrutura de iluminação a gás, em 1872.


Com a expansão da cafeicultura, a plutocracia paulistana, representada pelos Prado, Penteado, Queiroz Teles, investiu em estradas de ferro e tecelagem. O levantamento realizado em São Paulo em 1901 prova que já tínhamos uma indústria incipiente que abrigava 50 mil trabalhadores, 90% italianos.


Outra exceção era reservada aos que dispunham de diplomas universitários, principalmente em arquitetura e artes plásticas. Estes seriam a exceção da exceção.


Gaudencio Bezzi chega em 1875 para edificar o Museu do Ipiranga, terminado por Luigi Pucci. Giulio Micheli, arquiteto, em 1888 fará o primeiro projeto de urbanização da área central da cidade, e cuidará das fundações do viaduto de Santa Efigênia, do arruamento do Morro dos Ingleses e da construção da igreja de Nossa Senhora Achiropita, no bairro do Bixiga, já bastante calabrês.


Giuseppe Chiappore colaborou na construção da Estrada de Ferro Sorocabana. Domiziano Rossi trabalhou, a partir de 1895, no escritório de Ramos de Azevedo. Como quase todos eles, também foi professor na Escola Politécnica e no Liceu d’Artes e Ofícios. Fez o primeiro projeto art nouveau de São Paulo, no prédio dos Correios, lançando a divisão entre os neoclássicos.


Claudio Rossi, cenógrafo, trabalhou em todas as etapas do Teatro Municipal. As esculturas eram de Alfredo Sassi e Pelicotti. Os mosaicos eram da empresa D’Agnesi. Nas pinturas, além do brasileiro Oscar Pereira da Silva, colaboraram Sebastiano Sparapani, Giuseppe Pagnella e Pusello.


Amadeu Zani (1869-1944) fez parte do grupo de italianos que contribuiu para o progresso das artes no Brasil em 1887, aos 18 anos. No Rio, trabalhou com Rodolfo Bernardelli, e depois em Paris e Roma. Galileu Emendabili (1898-1974) aparece em 1923, depois da Semana de Arte Moderna. Ettore Ximenes (1885-1926) trabalhou no Brasil entre 1919 e 1926. Nicola Rollo (1889-1970), a partir de 1918.


Na área dos intelectuais e escritores, Rotellini fundou o jornal italiano Fanfulla (impresso em São Paulo) e o anarquista Oresti Ristori, La Battaglia ou La Barricata (jornal anarquista dos italianos no Brasil). Ainda mais característica, para entendermos melhor as condições da colônia em São Paulo, era a situação do jornalista e socialista Antonio Picarollo, que deu aulas, palestras e conferências, fez muitos discursos públicos e fundou a Escola Livre de Sociologia e Política. Morreu sem jamais pronunciar uma só frase em português.


Entre 1880 e 1920, funcionavam no Brasil 343 jornais. Dos 149 localizados no Estado de São Paulo, a quase totalidade, 127, ficava na capital. No Brasil, 60 jornais eram impressos em línguas estrangeiras e destes, apenas 5 não eram italianos.


A população paulistana salta de 31 mil habitantes em 1872 para o explosivo número de 580 mil em 1920, fazendo com que aflorassem os primeiros problemas patrióticos e trabalhistas.


Em agosto de 1896, quando os paulistanos assistem atônitos às primeiras fotografias animadas, exibidas pelo francês George Renouleau, a cidade tem três noites de toque de recolher, motivadas pela questão dos protocolos, um incidente marítimo proveniente do choque de um navio italiano com outro nacional. A população italiana exigia que o governo reparasse os danos sofridos pela nave italiana. Com a negativa, em represália, o cônsul italiano insuflou os peninsulares que, durante toda a madrugada, contornaram o centro da cidade, atirando para o ar e proclamando “Viva l’Italia, morte al Brasile”.


Em 1917, o Cotonifício Crespi, fundado em 1898, de maioria italiana, ganha manchetes e notoriedade pela maneira fulminante de abortar uma greve que perdurava por mais de um mês, empregando a cavalaria da Força Pública.


De um lado, o decreto de Pinelli, de proteção ao imigrado; de outro, a Lei Afonso Gordo, ameaçando com expulsão compulsória todo imigrante que delinquisse.


Ao lado da área pobretona, que entre outras coisas pavimentou a avenida Paulista com paralelepípedos em 1900, avançava a plutocracia dos poucos Matarazzo, Crespi, Gamba, Pinotti, que viria a formar o Banco Francês e Italiano.


Os 660 mil imigrantes mencionados pouco anteriormente transformariam São Paulo em uma Babel linguística. Emilio Zaluar, estudante de Direito da Faculdade São Francisco, voltando à cidade após muitos anos de viagem, encontra-a completamente modificada, da arquitetura aos costumes, segundo ele afirmou, mais lembrando Milão ou Paris do que o pacato burgo de antigamente.


No campo econômico, a Comissão de Imigração Italiana registra o envio para parentes e amigos da faraônica soma de 85 milhões de dólares, números confirmados pelas estatísticas italianas que citam 2,76 trilhões de liras entre os anos 1903 e 1913.


Outros problemas sociais italianos também eram reproduzidos em São Paulo. As diferenças entre sulistas e nortistas na Itália, tão presentes nas comédias neorrealistas do pós-guerra, ficaram patentes na divisão que eles mantinham aqui, praticamente segregando-se em bairros distintos: calabreses no Bixiga; sicilianos no Brás; turineses e milaneses no Bom Retiro e os de Lucca no Ipiranga.


O fluxo de italianos continuaria em levas maiores e menores durante a década de 1910. A socialista italiana Gina Lombroso afirmou que em 1920, quando aqui esteve, “de cada quatro moradores da capital paulista um era estrangeiro. Destes, 40% eram italianos”, praticamente construindo uma nova língua, que Juó Bananére tão bem corporificou nos versos do livro La Divina Increnca:













	L’italiano grida

	Italiano grita





	Il brasiliano parla

	Brasileiro fala





	Viva il Brasile

	Viva o Brasil





	E la bandiera italiana.

	E a bandeira da Itália.









O local que alojava imigrantes no Bom Retiro levaria mais tarde o nome de rua dos Italianos, o que vigora ainda hoje.


A segunda leva migratória aconteceu nos primeiros anos do século XX, e dela participaram Georgina Marchiani, Guelfo Andaló, Gilberto Rossi e os Carrari. Outros viriam fugidos da Primeira Guerra (1914-1918) ou em consequência de problemas sociais e econômicos. Desse grupo participaram Vittorio Capellaro e Michele Milano.


O fluxo diminuiu nos anos 1920 e 1930, voltando novamente no pós-guerra de 1939-1945, quando Mario e Carla Civelli, Ruggero Jacobbi, Ugo e Guglielmo Lombardi, Alberto e Giorgio Attili, Adolfo Celi, o casal Talamo, Aldo Calvo, Bassano Vacarini, Pierino Massenzi e Pio Zamuner vieram tentar o que não conseguiam na Itália. Depois de 1950, amparados pelo sonho do cinema profissional que se tentava em São Paulo, vieram Luciano Salce, Flaminio Bollini, Otelo Zeloni.


Ainda hoje, apesar de várias medidas coercitivas terem sido tomadas, o italiano continua preponderando. Segundo o relatório do Memorial do Imigrante, a soma dos italianos imigrados com seus descendentes resultaria uma população maior do que a de Roma.


Entre 1871 a 1911, deixaram a Itália 10 milhões de habitantes. Apesar do êxodo, a população atingiu 25 milhões em 1861, e 34,4 milhões em 1911.




APRESENTAÇÃO


Nossa intenção, neste trabalho, seria a de enaltecer a participação dos italianos natos que trabalharam no e pelo cinema brasileiro, mencionando todos, isoladamente, em verbetes biográficos.


Apesar dos esforços que despendemos, escrevendo e telefonando para colegas brasileiros e italianos residentes no Brasil, além de outros que, por vários motivos, muitas vezes encontravam-se fora do país, pouco conseguimos para honrar o grande número de pessoas e para lhes dar o destaque que merecem.


A distância do tempo e a ojeriza intrínseca com que tratamos a preservação de documentos quase sempre sepultaram a participação tão importante dos “ambulantes” – italianos na maioria – que peregrinavam pelos quatro cantos do país e do continente, entre 1897 e 1910, levando a boa-nova por meio de imagens projetadas, em locais onde por vezes o correio, o jornal, o médico e a farmácia ainda nem tinham chegado ou só se ouvia falar deles. Muitas vezes não foi possível citar o nome completo, porque raramente chegaram até nós essas informações, diferentemente do que aconteceu com Giuseppe Fillippi. Na realidade, na maioria das vezes suas histórias aparecem, mas com nomes abreviados, como Maglioca, Barruchi, Lippi, Mantovani ou Massimo.


Na década seguinte, seus continuadores no campo da exibição de películas foram os donos de casas cinematográficas como Gustavo Pinfildi, do Cine Teatro Central, no Rio; José Baroni, em São Paulo, com cinemas que exibiam filmes de faroeste e policiais classe C; Antonio de Camiles, José Caruso e Angelino Stamili, dos quais não obtivemos histórias mais detalhadas.


Conseguimos envolver até mesmo algumas faixas de técnicos com os quais tivemos relações não só profissionais mas também de amizade – torcendo pelo mesmo time no estádio do Pacaembu, saboreando uma feijoada aos sábados, passando longas horas nas reuniões noturnas na diretoria do Sindicato, filmando em 16mm o casamento de colegas –, e que haviam ficado escondidas na escuridão deformante do corredor do temps perdu. As mudanças para novos horizontes no Brasil ou a volta definitiva para a Itália interromperam inúmeras vezes o antigo relacionamento “olho no olho”. Com isso ficaram interrompidos os colóquios admiráveis com Carlo e, principalmente, com Mario Iadeluca, que narrava seu tempo de prisioneiro em Dachau, e como de lá saiu pesando 45 quilos. Não mais desfrutamos do sotaque gostoso de Girolamo Brino, dos devaneios de Helio Cocheo, que queria montar uma produtora de documentários em Jundiaí, ou o chapéu à la Frank Sinatra usado por Martino Martini, nem a conversa em tom menor de Giuseppe Romeu, a elegância de Mario di Leo e a ética profissional de Carlo Guglielmi.


Técnicos que não tivemos o prazer de conhecer, apesar de pertencerem à nossa geração, e dos quais ouvimos sempre referências elogiosas: Guido Consulich, Mimo Valdi, o diretor Alberto Severi e sua mulher, a atriz Maria Alba Espósito.


Há outras figuras que tomaram forma apesar de terem falecido antes de nascermos, mas sobre as quais já lemos muito e já ouvimos tanto falar: Graça Morena (Grazia Stroblia), nascida em Gênova em 19 de julho de 1901, de pai brasileiro, desenhista e caricaturista, atriz de Barro Humano (Fango Umano) e Saudade, casada na Itália; Rosina Cianelli, a primeira mulher a filmar no Brasil; Paulo Aliano, Enrico Fragale, Francesco Scolamieri, Ugo Falangola, Cesare Ginazzini, Gianastacio Santino, Virgilio Lappi, Antonio e Elvira Latari, Rafaele Mancini, Maria Valentini, Guido Martinelli, Francesco Marzulo, L. Musso, Lionelo Simi.


Outros, dos quais obtivemos informações provindas de terceiros, que também poucas lembranças tinham, mas que de nenhuma forma permitiríamos que continuassem no limbo dos esquecidos, como Pino Belli, que trabalhou intimamente com Genil Vasconcelos até a metade dos anos 1940, colocando a etnografia a serviço do índio brasileiro no centro de sua obra. Em 1959, encarrega-se da coprodução Brasil-Itália O segredo da Serra Dourada, por ele dirigida. Apesar de contar com a supervisão do Serviço de Proteção ao Índio, o filme deve ser examinado como uma mescla de documentarismo científico, em que a câmara apenas registra sem interferir, ao lado de material praticamente roteirizado e, portanto, algo próximo ao docudrama brasileiro (o filme-documentário).


E Leonardo Bartucci, Marcella Batellini, Belandi, Gilberto Bianchini, Ângelo Brunetti, Cachione, J. Cambieri, Elvira e Teobaldo Camiles, Domenico Casarini, Eduardo Cassoli, Antonio Cataldi, Eduardo Cianelli, Genaro Ciavarra, Godofredo D’Andrea, Eugenio Humberto Dominici, Giuseppe Felipe, Henrique e Marco Ferrari, Fontana, Adolfo Fonzari, Tina Gaudio, Raphael Gianini, Luigi Sofi, Griselda Lazaro, Salvatore Lazzari, Michele Marraccini, Armanda Mauceri Mazza, Giuseppe e Gastono Menichelli, Antonio Messiano, Giorgio Moro, Roberto Muratori, Eduardo Minucci, Guido Panello, Ernesto Papini, Amilca Pelice, Domenico Penachia, Albencino Perroni, Nicola Petreli, Luigi Piasconi, Mario Piazzi, Stelvio Rossi, Felipo Santoro, Paolo Santucci, Giovanni Schiatti, Antonio Tagliaferro, Camillo Tebaldi, Vicente Tomazini, Umberto Mollo, Antonio Vernatti, Abílio Volpi, Antonio Zelanti, Lazaro Salvatore, Italo Dandini, Paulo Tardini, Franco Magliani.


A lista é longa, porém tristemente incompleta, e escrevendo isso sentimos o travo amargo devido à ausência de tantos que continuarão no esquecimento.




Albani, Marcello


Giorgio Marcheto (nome original) nasceu em 3 de maio de 1905, em Nova York. Seu pai fugira de Nápoles para os Estados Unidos pouco antes, ameaçado de morte, após ter raptado a filha de um conde latifundiário que viria a ser mãe de Giorgio. Em pouco tempo, graças a uma natural astúcia para os negócios, empreende uma atividade ligada ao ramo dos sorvetes, inovando sua comercialização de carrinhos ambulantes percorrendo as ruas, hoje ainda em uso. Enriquece rapidamente, multiplicando os carrinhos em frotas.


Anos depois, seu pai retorna à cidade natal, talvez perdoado pelo deslize ou por causa da morte do sogro. Compra terras e reingressa na área agrícola.


Giorgio desejava entrar para a Academia Militar. Segundo nos contava, adorava o uniforme multicolorido e o penacho sobre o capacete, mas, para isso, precisava antes se naturalizar italiano. No entanto, ser acordado todas as manhãs pelo tambor e clarim, às cinco horas, além da vida rigorosa da caserna, não coadunava com os anseios do jovem aspirando à liberdade e a gozos noturnos. Abandona a Academia e entra para a Faculdade de Direito, com especialização em Direito Penal, “militando” nos tribunais.


Trabalhando como jornalista, consegue pagar os estudos e ainda aproveitar a vida mundana, encantando-se com os meios teatral e literário. Escreve e dirige dramas teatrais com o cognome de Marcello Albani. Foi um dos mais destacados diretores, pois, em certo momento, tornou-se o escolhido de Max Reinhardt para, como seu associado, dirigir o Teatro di Atene (Teatro de Atenas).


Em 1936, fugindo da perseguição nazista aos judeus, Max aceita o convite da Warner Brothers para dirigir, em Hollywood, uma versão de Sonho de uma noite de verão, com um elenco estelar reunindo James Cagney, Mickey Rooney e Olivia de Havilland, entre vários outros. Apesar de exilado, Max não renunciou ao pedido, e exigiu no contrato, além de morar em um verdadeiro castelo em Hollywood, levar consigo nove assistentes, entre eles Albani.


Marcello deliciava-se narrando passagens e incidentes exóticos desse período. Raramente Max ia ao estúdio. Recebia um dos assistentes no grande salão do palácio onde morava, detalhando minuciosamente toda a sequência que deveria ser filmada. Dias depois assistia à projeção do copião e mandava refilmar tudo por outro assistente, com nova marcação. As histórias do cinema, escritas antes da Segunda Guerra Mundial, identificam as filmagens de Sonho de uma noite de verão como uma das mais longas produções já feitas, perfeitamente explicáveis se aceitarmos as descrições de Marcello Albani. Ele insistia em afirmar que foi dele, entre outras, a tarefa de dirigir a sequência da escadaria.


Retorna à Itália no fim da produção e, além de continuar muito ligado ao mundo do teatro, a experiência hollywoodiana o aproxima do cinema.


Amazzoni bianche (Amazonas brancas), de 1936, será seu primeiro roteiro, filmado por Genaro Righelli. O título se referia a uma competição feminina de esquis, dando motivo para a crítica ironizar seu empenho em mostrar “pernas, rostos e bocas das concorrentes”.


Em regime de coprodução com a França, em 1939, a esposa de Marcello, Maria Basaglia, * e o diretor francês Jeff Musso adaptam o melodrama teatral de Jean Aicard, Le père Lebonnard, que contava com milhões de fãs, inclusive no Brasil, durante a década de 1940. O argumento versava sobre a vida de um velho relojoeiro, viúvo e pai de dois filhos. O filho rebela-se contra a ideia da irmã de se casar com um médico de condições modestas e fruto de pais ilegítimos. O velho aceita os desejos da filha, sendo obrigado a confessar ao filho que ele também nasceu de uma relação infiel da esposa.


Marcello Albani encarregou-se da versão italiana, incluindo todos os intérpretes franceses que, posteriormente, seriam dublados.


Em 1939, ele já ocupava o cargo de diretor geral da Scalera Film, a segunda produtora em importância na Itália, estando atrás apenas da Cinecittà, e chegava à direção de filmes pela via mais fácil, a da codireção.


De outra coprodução da Scalera com a França resultou Ultima Giovinezza, também de 1939, de cuja versão francesa encarregou-se Jeff Musso. Albani foi o responsável pela versão italiana. Novamente, Basaglia trabalha com o diretor francês na adaptação, desta vez de um livro do irlandês Liam O’Flaherty, Mister Ghilholeey.


O argumento versa sobre um homem de idade que volta à França após viver muitos anos em uma das colônias africanas. Uma jovem voluntariosa e depressiva, abandonada pelo amante, é acolhida pelo velho. O tempo desvenda ao velho que ela o aceita por piedade, preferindo um jovem que a assedia. O velho, atormentado pelo ciúme, a estrangula.


A crítica foi respeitosa para com o filme, ressaltando o trabalho repleto de nuances de Raimu, o velho.


Apesar da responsabilidade que o cargo exigia de Albani, pois dele dependiam todos os aspectos da produção, distribuição e exibição da Scalera Film, ele ainda encontrava tempo para dirigir um filme por ano, sempre auxiliado pela esposa, primeiramente no argumento/roteiro, depois na assistência de direção e, por último, na montagem.


É possível que em 1940 Marcello Albani já se sentisse apto a elaborar sozinho a realização de um filme. Ele e Maria escolhem como tema a opereta Boccaccio, de Franz von Suppé, famosa em todo o mundo.


Nela vemos Clara Calamai, que três anos depois faria Ossessione (Obsessão), com Luchino Visconti, travestida de homem, colocando em posição melindrosa um primo que se fazia passar por tio. As confusões típicas da opereta francesa, mais a música inolvidável de Suppé, vão integralmente para a tela, porém sem impacto, porque toda a crítica deixa claro que a versão teatral ainda seria a preferida.


Il bazar delle idee, de 1941, tinha argumento original e roteiro de Maria Basaglia, em colaboração com Ferruccio Cerio* e Alessandro De Stefani. A invasão da Grécia pela Itália deve ter obrigado os realizadores a utilizarem o regime de coprodução, apesar de os críticos e historiadores reclamarem que argumento, personagens e locais em nada lembravam os helênicos.


O argumento narra as dificuldades por que passavam dois amigos, um poeta e um pintor, para sobreviver. Como estão repletos de ideias que julgam maravilhosas, abrem um Bazar de Ideias, financiado pela amante do pintor. Humilhada pelo desprezo que lhe é dispensado, ela vinga-se, criando dificuldades para o Bazar.


A crítica foi impiedosa com a produção, chegando ao ponto de perguntar se o título do filme não seria, por acaso, um escárnio para com eles mesmos.


Divieto de sosta, de 1942, além de Basaglia, tem como coautor do roteiro Gianni Pons,* que dirigirá em 1952 Veneno, na Vera Cruz.


O argumento original era de Pons, narrando as trapalhadas de uma quarentona que sustenta um aproveitador. A filha dela, percebendo as malandragens do amante, interpõe-se, fingindo estar apaixonada por ele. A mãe entende e o manda embora.


Deve ter sido o pior momento de Albani como diretor. Todos deixam claro que o roteiro dele, Maria e Pons é péssimo, oscilando entre o sério e a galhofa, com o agravante da direção fria e distante de Albani.


Redenzione, de 1942, era um drama de orientação política narrando a conversão de um jovem comunista ao fascismo. Toda a produção foi realizada na Cinecittá, o que nos faz pensar que Albani não mais trabalhava na Scalera.


L’ultimo sogno, de 1944, teve uma produção repleta de problemas de toda ordem. Iniciada em Bolonha, foi imediatamente interrompida pela morte dramática do produtor executivo, Alberto Doria, num acidente de carro. Pouco depois, ocorreu a invasão das tropas americanas no Sul da Itália. Sem dinheiro e com a situação política italiana em frangalhos, Albani, Basaglia e uns poucos técnicos vão filmando quando é possível, viajando em direção ao Norte, onde italianos e alemães ainda dominam. Finalmente, o material foi montado em Veneza pelo próprio Albani. É provável que jamais tenha sido projetado publicamente. Todas as histórias do cinema italiano e filmografias que consultamos retratam Marcello Albani como homem dedicado e tendo recebido várias missões importantes do partido, inclusive este filme, comemorativo dos vinte anos de implantação do regime de Mussolini. L’ultimo sogno tinha a participação ativa do exército italiano, com os batalhões que recebiam intenso treinamento para, pouco depois, combaterem na frente russa. Para nós, Albani afirmava que jamais pertencera ao partido.


Excluído da produção italiana por essas suas ligações, retornou somente entre 1954 e 1955 para produzir os dois filmes de estreia de sua mulher, Maria Basaglia, Sua altezza ha detto no! e Sangue de zingara.


Em 1956, encontra-se em São Paulo terminando os preparativos para coproduções, através da Paulistania Filmes, de Adone Fragano. Com ela, produziu vários comerciais para a empresa Martini Rossi, filmados nos estúdios da Cinematográfica Bandeirantes, na rua Fortaleza, 168. Foi Carlo Guglielmi,* fotógrafo destes comerciais, quem nos indicou para montá-los.


No ano seguinte, começa a produção do melodrama O pão que o diabo amassou, roteiro e direção de Basaglia, novamente na Bandeirantes. O fracasso comercial do filme orientou a produtora para a comédia. Seguindo os conselhos do ator Jaime Costa, compram os direitos autorais da comédia Meu nome é Doutor, de Amaral Gurgel, que no cinema tem o título de Macumba na alta, outro fracasso. Retornando à Itália, Albani levantou capital para edificar a Odil Fono Brasil, especializando-se em dublagens de longas-metragens para cinema, seguindo o método italiano; mas, no Brasil, a novidade não alcançou êxito.


Simultaneamente, Maria Basaglia dirigia outra produção, um semidocumentário que deveria chamar-se Aconteceu no Brasil, situado na Amazônia, que ficou incompleto por falta de capital.


Vendendo a Odil Fono Brasil, Albani e sua mulher retornam à Itália. Albani morreu na Suíça, em 1980.





*Todos os nomes que aparecem com asterisco são biografados no livro (N.E.)




Alkalay, Luna


Luna Alkalay nasceu em Milão, em 1947, imigrando com a família seis anos depois. Em São Paulo fez o curso primário, secundário e clássico, finalmente ingressando na USP, no departamento de filosofia.


O ano de 1968 foi alternadamente fatídico e luminoso para muitos. Atropelos, prisões, mortes e exílios serviam ao mesmo tempo para forjar sólidas amizades, sem qualquer outra intenção que ajudar. Segundo depoimento da própria biografada: “Naquele tempo, estudar na USP significava muito mais que simplesmente ir à escola e assistir às aulas. Havia um incentivo para se ficar na faculdade o maior tempo possível, estudando, pesquisando ou simplesmente conversando”.


Conceitos como esse aparecem constantemente nos filmes realizados pela juventude do tempo de AI-5, sejam paulistas, mineiros, cariocas ou baianos. Na USP era normal que alunos de ciências sociais se enturmassem com os de arquitetura e estes, com os da Escola de Comunicação e Artes (ECA) etc.


Viver o momento era essencial. Durante a produção do documentário Lacrimosa, filmado na Marginal Tietê, ela e Aloysio Raulino, aluno de cinema e futuro marido, desejavam fazer “um filme em cima da hora, em cima do fato. Porque hoje a coisa se formalizou em excesso. A pessoa sai para filmar e tem que levar a câmera, a pessoa do som direto, mais o assistente de direção, o de produção etc. Eu me pergunto se não seria uma transação de muita coragem, pegarmos a câmera debaixo do braço e ir filmar. De qualquer maneira…”. Aluna de filosofia, auxiliou os colegas da ECA como assistente. Logo depois, na contramão, eles participariam dos seus curtas e do longa Cristais de sangue. “Como sempre fomos um grupo muito ligado, nos associávamos à produção de qualquer um de nós que se decidisse a filmar; cada produção envolvia uma carga de sacrifícios a ser compartilhada por todo o grupo. Assim, quando o filme estava pronto, era uma vitória que valia por si mesma”, comenta Luna. Consolidou amizades com outros alunos da ECA, como Plácido Campos, Pedro Farkas e Alain Fresnot, que trabalharam no seu longa juntamente com outros colegas e amigos. “Para todo mundo, com exceção de dois atores, era o primeiro longa-metragem. O dinheiro era meu, parte de uma herança. Fomos para a Bahia ajudados por uma companhia de aviação. Acabando o dinheiro, tive que ir fazer outras coisas, e o resto do grupo dispersou-se.”


Cristais de sangue, de 1974-1975, é decorrência de uma pesquisa empreendida na Chapada Diamantina, em Minas Gerais. A decadência da garimpagem do diamante na região despovoou cidades, transformando os ricos casarões ornados de móveis antigos em ambientes fantasmagóricos, dignos de um filme de horror.


É ali que Luna ambientou seu argumento, vagando entre o semidocumental e o semirrealista.


A sinopse, escrita pela própria Luna, narra:


Rui vem da África à procura do pai, Sunzé. Antes de encontrá-lo, liberta Maria do Rigoleto, que vivia trancada pelo padrasto, o Coronel, por causa de uma maldição da ex-mulher: caso Maria saísse, ele morreria. Perseguido pelo padrasto e seus capangas, o casal é protegido pelo grupo de Sunzé. No conflito entre os bandos, a maldição se concretiza.


As filmagens eram realizadas em ambiente experimentalista, auxiliada pelos colegas documentaristas ou curta-metragistas, ansiosos por voos maiores. A montagem também sofre os mesmos percalços e, mais tarde, também a exibição. Infelizmente, os sonhos autorais de Luna a conduziram à insolvência, obrigando que ela trabalhasse para pagar dívidas.


Alguns temas de Cristais de sangue, em outros momentos, continuarão nos curtas de fundo social, como Dia de vaquejada, de 1976, coautoria e codireção de André Luiz Oliveira. Sangria, de 1972, é adaptação de Les chants de maldoror, de Lautreamont, justaposta a trechos documentais. Lacrimosa, de 1970, tem codireção e roteiro com a participação de Raulino, enfocando os arredores da Marginal Tietê, com suas fábricas, terrenos baldios, lixões e favelas, incluindo os interiores de uma destas.


Como bem afirmou a própria Luna Alkalay, o trabalho cinematográfico nos anos 1970, na USP, era altamente coletivo. Colaboração desinteressada era dogma de fé, portanto os nomes e cargos que serão enumerados em seguida podem ter sido concebidos por um ou vários realizadores; chegava ao ponto de nem mesmo a aparição de seus nomes nos créditos ser importante.


Luna trabalhou também em produções de comerciais para televisão e direção teatral.







	1968

	Um clássico: dois em casa e um fora






	1970

	Lacrimosa






	1970

	Arrasta a bandeira colorida






	1972

	Sangria






	1974-75

	Cristais de sangue






	1976

	Dia de vaquejada









Em 2013, Luna foi homenageada na Mostra Internacional de Cinema, em São Paulo.




Alviani, Massimo


Massimo Alviani, ou Massimo Giuseppe Alviani, é uma figura singular que assinou os filmes mais diversos como técnico de som, argumentista e diretor. Além disso, viveu como um globe-trotter, realizando em 1954, na Itália, Vacanze a Villa Igeas; dois anos depois, na Espanha, El reflejo del alma; na Argentina, em 1968, Mannequim, Alta tension e, logo depois, Moamba; no México, em 1978, Lucha de buitres.


No Brasil seu nome aparece pela primeira vez como técnico de som da coprodução internacional Copacabana Palace, de 1964.


Em 1965, em uma coprodução Brasil e Estados Unidos, no Rio de Janeiro, escreveu e dirigiu Choque de sentimentos, estrelado por sua mulher, Helena Alviani, e o americano Bruce Cabot.




Amico, Gianni


Giovanni Battista Amico nasceu em Loano no dia 27 de dezembro de 1933.


“Intrinsecamente complexo e de complexos interesses, Amico tentou durante toda a vida harmonizar as suas paixões, que foram, além do cinema: o jazz, a música brasileira, a política, a arte e a obsessão pela análise intelectual” – esse é o retrato que dele nos legou, seu amigo e colega de trabalho, Bernardo Bertolucci.


Filho de um capitão marítimo, teve educação esmerada, demonstrando desde cedo sua inclinação para o cinema, filmando em bitolas amadoras, frequentando o cineclubismo e organizando ainda jovem os famosos festivais. Destes, o principal foi o Sestri Levante. Rudá de Andrade o rememora nesse período:


Naquela época, chegou a São Paulo, convidando-me para realizar um trabalho para a Unesco. Ele não era da instituição e falava com intimidade de Fulchignoni, Rossellini, Edgar Morin etc. Desconfiei. Mas logo fui cativado pelas suas ideias apenas esboçadas, porém, sustentadas por sólida convicção e pela enorme simpatia. Contagiado, fui ao seu reencontro em Santa Margherita Ligure, em Gênova. Foi ali, durante o Festival de Cinema Latino-Americano, organizado por Gianni, que se deu a introdução do Cinema Novo na Europa.


A dedicação que passou a ter pelo Brasil, logo após tomar conhecimento das condições sub-humanas do Nordeste, o levou a se interessar intimamente pelos usos e costumes e pela música local. É um dos primeiros a citar longamente, em seu livro Giovani Brasiliani, o movimento do Cinema Novo, a Música Popular Brasileira, a Bossa Nova e o movimento tropicalista. Não contente, consegue fundos da televisão italiana para produzir e dirigir Trópicos, algo que lembra as grandes travessias, típicas do Cinema Novo, e a partir daquele momento visíveis em Os fuzis, Deus e o diabo na terra do sol, Viramundo e, principalmente, Vidas secas, com a narrativa de uma família nordestina e seus deslocamentos.


Conviveu com o Cinema Novo desde o nascedouro – ele foi o introdutor de Arraial do Cabo na Europa. Do convívio com Glauber, nasceu o roteiro de O leão de sete cabeças. Além da parceria com Nelson Pereira e com Mauricio Gomes Leite, de quem montou A vida provisória.


Foi também a figura de referência para os povos latinos-americanos, quando conseguiu verba suficiente para deslocar do continente sul-americano, entre 21 e 31 de agosto de 1984, 150 pessoas para monumentais shows nas Termas de Caracalla. Estimam-se 100 mil pessoas, um batalhão de músicos, cantores, ritmistas e bailarinos, enquanto paralelamente ele filmava com várias câmeras operadas por Dib Lufti, Tonino Nardi e Luiz Carlos Saldanha.


Bahia de todos os sambas teve produção complexa e complicada, dirigida por Leon Hirszman em 1984.


“Creio que o cinema é a coisa mais natural que exista. Creio que qualquer pessoa possa realmente filmar.”


Os últimos trabalhos desse extraordinário animador cultural e amante da brasilidade foram todos direcionados para a TV.


“Interessa-me permanecer fiel a um tipo de cinema e mudar continuamente de gênero. Cada filme, no fim, nada mais é que uma resultante dialética. O problema que cada cineasta afronta no seu trabalho é a efetiva capacidade de materializar as imagens desejadas. Neste sentido, o meu cinema é uma constante, obsessiva procura sobre o princípio da ‘moralidade’ da imagem.”


Após longo tratamento, faleceu na Clinica Pio XI, em Roma, no dia 2 de novembro de 1990.







	1964

	
Noi insistiamo – direção






	1964

	
Prima della rivoluzione –colaboração no roteiro






	1965

	
Appunti per un film sul jazz – direção






	1966

	
Paolo – direção






	1966

	
Música Popular Brasileira – direção






	1967

	
Giovani brasiliani – direção e roteiro






	1968

	
Partner – argumento e roteiro






	1969

	
Tropici – direção






	1971

	
L’inchiesta – roteiro e direção






	1971

	
Il leone a sette teste – roteiro






	1972

	
Central Park – roteiro e direção






	1973

	
Ritorno – direção






	1975

	
Registratore – direção






	1976

	
Le cinque stagioni – direção e roteiro






	1979

	
Affinità elettive – roteiro e direção






	1980

	
Lo specchio rovesciato – roteiro e direção






	1981

	
Le mani svelte, giovani, donne, fabbrica – roteiro e direção






	1982

	
Io con te non ci sto più – roteiro e direção






	1984

	
Addio Enrico Berlinguer – direção






	1984

	
Bahia de todos os sambas – roteiro






	1986

	
Grandi mostre: futurismo e futuristi – roteiro e direção






	1991

	
Amore sconosciuto – roteiro e direção











Andaló, Guelfo


Apesar da importância de que desfrutou nos anos 1920 como intelectual e jornalista, escrevendo e dirigindo no teatro e no cinema, em um meio cultural pouco regular, Andaló pouco deixou para os pósteros.


O bolonhês chegou a São Paulo em meados da Primeira Guerra Mundial (1916), e imediatamente expôs sua cativante personalidade, ou pelo menos é assim que foi lembrado pelos poucos que deixaram depoimentos sobre ele.


Sua retórica, que se manifestava por meio de um dos porta-vozes da colônia, o Jornal dos Italianos, permitiu-lhe pouco depois editar uma revista de sua inteira responsabilidade, La Colonia. O jornalismo o impeliu naturalmente a ser autor de teatro, enquanto outros mais cautelosos afirmam que ele largou a crítica teatral e ingressou na prática, escrevendo e dirigindo, por encontrar-se apaixonado pela atriz Georgina Marchiani,* mais tarde sua mulher. Muitos também afirmam que os filmes tinham o mesmo propósito: exaltá-la.


Dioguinho, de 1916, aproveitava a fama do famoso bandido interiorano paulista. Muitos o mitificavam como reencarnação de Robin Hood, roubando dos ricos para entregar aos pobres, sendo hábil e lépido o suficiente para despistar qualquer policial. Muitos o tinham como imortal. Quarenta anos depois, Konstantin Tkaczenko produziu o mesmo tema, com direção de Carlos Coimbra e atuações de Helio Souto (como Dioguinho), Norma Monteiro e José Policena.


Os intérpretes da versão muda eram provenientes do amadorismo teatral, quase sempre praticado com intuitos pedagógicos, fosse quando subordinados aos grupos anarquistas, fosse quando pertencentes à área burguesa. Ainda nos anos 1930, isso era palpável nos confrontos entre os pertencentes ao Dopo Lavoro e os antagonistas das Muse Italiche.


Pátria brasileira, de 1917, integrava-se ao chauvinismo militarista do poeta Olavo Bilac. Novamente os intérpretes e a equipe técnica eram liderados por italianos.


Após Pátria brasileira, ele deixou de produzir, dedicando-se mais à literatura.


Julga-se que ele tenha falecido em 1945.


Andaló foi um dos exemplos mais típicos que tivemos entre os italianos que trabalharam no cinema nacional: seus temas versavam sempre sobre história ou literatura brasileira, enquanto os brasileiros iam buscar inspiração na temática francesa.


Alguns nomes dos próximos verbetes nos darão provas evidentes disso.




Attili, Alberto


Nasceu em Roma em 25 de novembro de 1918.


Irmão de Giorgio Attili.*


Desde a juventude, interessou-se pelo cinema, praticando no começo o documentarismo.


Em 1941, aparece a primeira oportunidade para trabalhar no campo da ficção de fundo histórico. Faz parte da equipe de câmara de Mario Craveri e Vaclav Vichi para a superprodução de Alessandro Blassetti La corona di ferro, um dos épicos do período fascista.


Ainda em 1941, na equipe de Giuseppe Caracciolo, filma La nave bianca, estreia de Roberto Rossellini. No ano seguinte, com o fotógrafo Vicenzo Seratrice, também participa da segunda realização de Rossellini, Un pilota ritorna.


Em 1948, é diretor de produção de Accidenti alla guerra.


Alberto ocupa muitos cargos e, além da fotografia, realiza vários documentários turísticos, como Cavalieri di Malta e Napoli non muore.


Em 1950, como diretor de produção, completa a reconstituição histórica dos acontecimentos que mudaram o curso da Itália no período romântico no longa Cavalcata degli eroi. É exatamente tentando sua distribuição que vem ao Brasil. Os jornais de setembro desse ano se ocupam de sua première no Museu de Arte.


O longa era dirigido por Mario Costa e fotografado por Rodolfo Lombardi, irmão de Ugo* e Guglielmo,* que futuramente teriam importante participação no cinema brasileiro.


O ambiente cinematográfico era excitante na São Paulo de 1950. A Vera Cruz já havia começado Caiçara e Mario Civelli* dava vida à Cinematográfica Maristela. Alberto comandaria a equipe de produção de Presença de Anita, filme de estreia da produtora, dirigido por Ruggero Jacobbi,* e em seguida a comédia Suzana e o presidente.


Decide permanecer no Brasil e trabalha em poucos longas mas em inúmeros documentários e curtas, ora como fotógrafo, ora no departamento de produção.


Em 1955 produz uma comédia musical, ou chanchada, que foi exibida sob dois títulos: Sombra e água fresca ou Aí vem o general. Essa poderia ser considerada obra de autor, porque, praticamente sozinho, ele dirigiu, fotografou, e dele eram o argumento, o roteiro, a organização e a administração da produção.


Em 1962 foi gerente de produção de Testemunhas não condenam, realizado pelo amigo Gino Palmisano.*


Foi novamente diretor de produção na Brasil Filmes, quando da realização de Ravina, de Rubem Biáfora, em 1958. Diretor de fotografia em O beijo, de 1965, de Flavio Tambellini, e do documentário de longa-metragem A verdade vem do alto, de 1967, de Virgilio T. Nascimento.


Assinou muitos documentários, entremeando os longas em que participava como fotógrafo ou diretor de produção.


O longa seguinte aconteceria apenas em 1967: Desforra, de Gino Palmisano,* em que também encontramos Ugo Lombardi,* Luciano Gregori,* Olga Navarro* e Fausto Montesanti.


Em 1970 seria a vez de fotografar em Eastmancolor o filme Um certo capitão Rodrigo, de Anselmo Duarte, nos pampas gaúchos. Dez anos depois, em P.S. Post Scriptum, de Romain Lesage, faz sua única aparição como ator em longa-metragem – inúmeras são suas participações em comerciais de TV.


Morre em Ubatuba, São Paulo, no dia 2 de setembro de 1989.




Attili, Giorgio


Giorgio Attili nasceu em 25 de setembro de 1924. Irmão de Alberto Attili, chegou ao Brasil em 1955.


Deixou uma obra considerável no campo da fotografia de cinema no Brasil, principalmente no melodrama, apesar de assinar filmes infantis como O conto do vigário ou a comédia O puritano da rua augusta para Amácio Mazzaropi; documentários como Bahia, por exemplo; e até mesmo no estilo caipira de Lá no meu sertão se saiu a contento. Porém, em seu terceiro filme, À meia-noite levarei sua alma, o encontro com José Mojica Marins propiciou uma sintonia rara no cinema brasileiro. Seriam quinze filmes em que Mojica foi diretor ou supervisor da produção de outros – por vezes associando-se a Rosangela Maldonado –, o que dificulta a distinção de quem realmente cuidava da parte plástica do filme.


No campo do documentarismo foi um dos que mais filmaram durante a edificação da atual capital brasileira, Brasília.






	1957

	
Uma certa Lucrecia – assistente de foco





	1962

	Testemunhas não condenam





	1962

	Lá no meu sertão





	1963

	À meia-noite levarei sua alma





	1964

	O caipora





	1964

	Obrigado a matar





	1965

	O puritano da rua Augusta





	1965

	Luta nos pampas





	1967

	Esta noite encarnarei no teu cadáver





	1968

	
Trilogia do terror (3° episódio – Pesadelo macabro)





	1968

	Estranho mundo do Zé do Caixão





	1969

	O despertar da besta





	1971

	Finis hominis





	1971

	Bahia, por exemplo





	1973

	Geração em fuga





	1976

	O conto do vigário





	1976

	A estranha hospedaria do prazer





	1976

	Como consolar viúvas





	1976

	Inferno carnal





	1978

	A deusa de mármore





	1978

	A mulher que põe a pomba no ar





	1978

	Delírios de um anormal





	1979

	Estupro





	1979

	Mundo, mercado do sexo





	1980

	Noite de orgia





	1980

	Motel, refúgio do amor





	1982

	Nicoli, a paranoia do sexo





	1983

	
Sacanagem (episódio Vitamina C na Cama)






	1984

	A gosto do freguês





	1987

	Demônios e maravilhas





	1987

	Comer e gozar é só começar









Em 1961, filmou para Aurora Duarte todo o material introdutório de A morte comanda o cangaço, em uma das primeiras experiências do emprego do Eastmancolor no Brasil. Mais tarde, desentendimentos internos forçaram sua saída e a contratação de Tony Rabatoni.


Morreu em 30 de setembro de 1987, em São Paulo, em decorrência de pneumonia e câncer.




Badessi, Dino


Nasceu em Ravenna, no dia 23 de outubro de 1918.


Em 1925, sua família se mudou para Bolonha, onde Dino cursaria o ginásio e depois o liceu científico, preparando-se para os estudos superiores.


Entre 1941 e 1942, em plena guerra, cursava engenharia quando foi chamado para o serviço militar. Serviu como telemetrista até o fim da guerra, em um caça-torpedeiro da Marinha.


Desmobilizado, trabalhou como jornalista na área policial do jornal L’Unità, de Bolonha, em 1946. No ano seguinte, ingressou na área cinematográfica como assistente de direção administrativa da empresa inglesa Rank Film.


É com essa bagagem que chega a São Paulo em 1951 para trabalhar na Vera Cruz. É diretor de produção do policial psicanalítico Veneno, do italiano Gianni Pons,* em 1952.


Apesar de todos os problemas causados pela atriz brasileira residente no México, Leonora Amar, e de outros contratempos, o filme tem um acabamento requintado, principalmente pela fotografia expressionista do brasileiro Edgard Brasil, o que o torna único dentro do padrão da Vera Cruz.


Luz apagada, de 1953, obra dirigida por Carlos Thiré e realizada num estilo diferente e confrontador, com predomínio de exteriores, quase semidocumental, é produzida sem os típicos percalços que tanto dilatavam o tempo de filmagem e encareciam o orçamento.


Afundado em dívidas pelos altos orçamentos e os típicos problemas da bilheteria brasileira, o incorporador Franco Zampari* optaria por produções simples e pouco onerosas. É proibido beijar, remake de uma comédia italiana dos anos 1930-1940, baseada na peça teatral de Alessandro de Stefani, foi dirigida e fotografada por Ugo Lombardi,* formalizando aquilo que o cinema de Hollywood classificaria como “classe B”. Nas poucas vezes em que ainda é projetada, tem-se a impressão de um filme da Cinédia ou Atlântida, com padrão técnico internacional. Na ordem cronológica, é a penúltima produção da Vera Cruz; junto de Floradas na serra, são as últimas obras produzidas em 1954.


Assim, a próxima película, O tempo e o vento, da obra de Érico Veríssimo, já havia sido programada e Dino a orçava quando a Vera Cruz foi obrigada a paralisar suas atividades.


Com o parque cinematográfico inerte, Dino e o amigo Italo Bianchi* abriram um escritório de decoração. Em 1959, Dino se torna procurador da firma Dalmine e logo depois da Finsider para todo o mercado sul-americano.


Em 1968, retorna a Milão para dirigir as instalações técnicas da Marcucci AS. De 1973 a 1979, foi diretor da Multitride para toda a Europa.


Morre em consequência de um câncer em janeiro de 1979, em Roma. Era casado com Franca Modiano,* também cineasta.




Baldacconi, Giuseppe


Baldacconi nasceu em 30 de maio de 1922.


Pouco se conhece da sua participação no cinema italiano. Deve ter feito parte do grupo vinculado a Ruggero Jacobbi e Carla Civelli, porque eles todos chegaram no mesmo navio, no dia primeiro de dezembro de 1946. Naquele momento, ele fazia parte da trupe lírica Angela Carro de Tespi, que montava óperas ao ar livre. O navio com Baldacconi e a trupe seguiu viagem para Buenos Aires. Não temos documentos que indiquem quando decidiu voltar e permanecer no Brasil.


Somente em 1950 é que ele oficialmente ingressa no cinema brasileiro, montando Quando a noite acaba, dirigido por Fernando de Barros. Em seguida, nós o veremos trabalhando regularmente em dois filmes por ano, ocupando cargos diversos, em uma situação típica do cinema brasileiro em tempo de crise. Não foi o único.


No ano seguinte, como gerente de produção, assina A beleza do diabo, do francês Romain Lesage. Volta à montagem ainda em 1951, na estreia de Ugo Lombardi* na direção, Hóspede de uma noite.


Deixando o Rio de Janeiro, vai para São Paulo, ingressando na Vera Cruz, onde trabalhará com Adolfo Celi* em Tico-tico no fubá, como assistente de Oswald Haffenrichter.


Os livros de cinema colocam Cais do vício como uma obra de 1953. Preferimos antecipar para 1952, pois filmagem e montagem devem ter acontecido nesse ano, havendo a demora de um ano na projeção comercial. Seria inadmissível ele ingressar na Vera Cruz, trabalhar em Tico-tico no fubá, montar fora do estúdio para outro produtor e depois retornar em O cangaceiro, dividindo a montagem com Lucio Braun.


É proibido beijar foi seu último trabalho na Vera Cruz, no ano em que o estúdio já começava as demissões, 1954. Algumas fontes ainda lhe atribuem Fazendo fita, do qual não encontramos rastro – provavelmente inacabado. No ano seguinte ele aparece creditado como acessorista na produção sorocabana Não matarás – também aqui temos dúvidas a respeito.


Com a crise instalada no cinema paulista, Baldacconi retorna ao Rio e monta a chanchada Maluco por mulher, seguido do policial Contrabando e novamente outra chanchada de Zé Trindade, Batedor de carteira e Minha sogra é da polícia, Pista de grama e Sangue, amor e neve, todos de 1958.


Em 1959 a safra é ainda maior: Comendo de colher e Depois do carnaval. Restaram inacabados Helena, Homem fora do seu meio e Rio, 17 horas.


Pequeno por fora, de 1960, será o último desta série que marca a década de 1950.


Por mais de quinze anos Baldacconi trabalhou em dublagem de filmes estrangeiros para TV. Somente em 1976 retornará ao longa-metragem, com Essa mulher é minha… e dos amigos, remake de João Gangorra, produzido na Vera Cruz e ambos dirigidos pelo italiano Alberto Pieralisi.*


Por mais dois anos permaneceu na dublagem da Cine Castro, montando em 1979 O caso Claudia, de Miguel Borges, e O coronel e o lobisomem, de Alcino Diniz. Encerra a carreira de montador de longas em 1980 com a trindade Terror e êxtase, Mulher sensual, ambos de Antonio Calmon, e finalmente Gisele, de Victor di Mello.


Faleceu no Rio de Janeiro a 16 de junho de 2004.







	1950

	Quando a noite acaba






	1951

	
A beleza do diabo – gerente de produção






	1951

	Hóspede de uma noite






	1952

	
Tico-tico no fubá – assistente de montagem







	1953

	Cais do vício






	1953

	O cangaceiro






	1954

	É proibido beijar






	1955

	Fazendo fita






	1955

	
Não matarás – acessorista






	1957

	Maluco por mulheres






	1958

	Contrabando






	1958

	Batedor de carteira






	1958

	Minha sogra é da polícia






	1958

	Pista de grama






	1958

	Sangue, amor e neve






	1959

	Comendo de colher






	1959

	Depois do Carnaval






	1959

	
Helena (inacabado)






	1959

	
Homem fora de seu meio (inacabado)






	1959

	
Rio, 17 horas (inacabado)






	1960

	Pequeno por fora






	1979

	Essa mulher é minha e… dos amigos






	1979

	O caso Claudia






	1979

	O coronel e o lobisomem






	1980

	Terror e êxtase






	1980

	Novela das 8






	1980

	Gisele











Bardi, Pietro Maria


Pietro Maria Bardi nasce na pequena cidade de La Spezia, próxima ao golfo de Gênova, em 21 de fevereiro de 1900.


Amado e odiado com a mesma intensidade, era vulgarmente chamado de “aventureiro”, em tudo o que a palavra pode conter, tanto de nobre como de pejorativo.


Quem teve a sorte de com ele ter participado da sua exótica existência pode tanto descrevê-lo como um cândido frade franciscano quanto como um explosivo capitão de indústrias.


Quem, como nós, gozou de suas destemperadas e apaixonantes aulas de arte ou debates sabia que deveria sorvê-las ao máximo, porque ninguém mais as repetiria.


Sua vivência foi de tal maneira extravagante e os acontecimentos foram tão irregulares que mais parecem um romance malconcebido, em que o autor acumula situações inusitadas para compensar a falta de habilidade como romancista.


Orgulhava-se de ter repetido por três vezes o terceiro ano primário, por incapacidade. Pouco depois, em consequência de uma queda, feriu a cabeça de forma profunda. A convalescença veio acompanhada de uma fúria por conhecimento que ele amenizava lendo qualquer coisa que lhe caísse em mãos.


Provindo de uma família que podia proporcionar-lhe educação e cultura apenas acanhadas, aventurou-se em trabalhos braçais na área portuária ou em cargos subalternos em um escritório de advocacia.


Aos 17 anos foi chamado às armas, participando da Primeira Guerra Mundial. Desmobilizado em 1919 e, possivelmente, tendo visto a morte diante de si diariamente, transmutou-se diametralmente em todos os sentidos, abraçando incondicionalmente o jornalismo, que antes nunca o comovera, praticando-o em todos os departamentos. Ele contava que passou a julgar os homens depois de escrever sobre eles.


Em 1924 casou-se e amoldou-se ao setor que praticaria para sempre: o jornalismo cultural e artístico. Frequentava galerias, museus, ateliês. Em pouco tempo, tornou-se diretor da Galleria D’Arte, em Roma.


Interessava-se por crítica, história e filosofia da arte, e por compra e venda de material de arte. Isso permitiu que fizesse uma viagem cultural à Argentina, em 1933, para uma exposição por ele organizada. Na volta, permaneceu por alguns dias em São Paulo.


Durante a Segunda Grande Guerra, não foi convocado.


Em 1946, com a Itália emergindo da guerra em frangalhos, conheceu Lina Bo,* bem mais jovem do que ele. A atração que ambos sentem é fulminante a ponto de ele divorciar-se para se casar novamente. De imediato o casal resolve emigrar, partindo em uma nova aventura extravagante, para isso alugando parte do porão do cargueiro Almirante Jaceguay, onde Bardi abrigaria não só os pertences e obras de arte que comprara para revender, mas também sua imensa biblioteca, que tantas vezes admiramos nas dependências do Museu de Arte, na rua Sete de Abril. É difícil aceitar a tese de alguns biógrafos de que a viagem era motivada principalmente pela lua de mel. Na realidade, eles aventuravam-se na possibilidade de uma nova perspectiva, em um país emergente, exatamente por causa da guerra.


Sem maiores orientações, o casal desembarcou e conseguiu expor parte do acervo pessoal de pintura italiana de Bardi no Ministério da Educação. Por outra romanesca coincidência, Assis Chateaubriand visitava a exposição, e convidou Bardi para fundar um museu em São Paulo. É importante lembrar que ambos ignoravam as bases do que poderia ser a criação e a sustentabilidade de um museu. Lina e Pietro preferiam a implantação no Rio de Janeiro, mas o dinheiro estava em São Paulo. A inauguração se daria imediatamente no prédio dos Diários Associados, na rua Sete de Abril, no dia 2 de outubro de 1947.


Até então a forma museológica que tínhamos assimilada era a da filosofia estática em que o museu era referência, a ser visitado de vez em quando. Porém, Bardi vinha com visões mais adiantadas, imprimindo-lhe formatos dinâmicos, centro de várias matérias que seriam ministradas em salas anexas. Começam os cursos para formação de professores de desenho e de história da arte, uma sinfônica juvenil, uma escola para rapazes e moças que desejavam se profissionalizar como modelos para desfile de roupas e outros artefatos da nascente industrialização paulista e até mesmo um Seminário de Cinema, complementado pelo grande auditório onde se realizavam projeções em 35 e 16mm de clássicos ou de filmes que mal haviam sido lançados. No pequeno auditório, todas as segundas-feiras, o Centro de Estudos Cinematográficos, dirigido por Paolo Gioli – da Cinemateca de Milão –, empreendia um levantamento histórico da obra que seria em seguida projetada para, posteriormente, ser debatida pelos alunos e interessados.


Partiu de Bardi a ideia de trazer um grande nome internacional para finalizar o ciclo dos primeiros formandos do Seminário de Cinema. A escolha do brasileiro Alberto de Almeida Cavalcanti, naquele momento trabalhando na Inglaterra, deflagaria a tentativa de um cinema industrializado no Brasil com a criação da Vera Cruz, e em seguida de outras companhias, a Maristela e a Multifilmes.


Deste seminário sairiam os futuros assistentes que formariam os quadros desses estúdios e mais tarde o cinema independente dos anos 1955-1960, como Walter Khouri, Roberto Santos, Milton Amaral, Ozualdo Candeias, Glauco Mirko Laurelli e Claudio Barsotti, além do fotógrafo Eliseu Fernandes Nordi, montadores e produtores.


Em palestras e aulas – ele abominava ser classificado como professor –, Pietro deixava escapar que já havia trabalhado no cinema italiano como consultor histórico, mas abandonara tudo, amargurado pela desilusão provocada pelo produtor-diretor de um filme ambientado no período barroco. Na ocasião, ele avisara que poderiam usar uma primitiva mesa de bilhar nas cenas do filme, mas no dia da filmagem foi utilizada uma mesa moderníssima, alugada em um barzinho da esquina.


Quando das filmagens de Magia verde, de Gian Gaspare Napoletano,* ele foi novamente contratado como consultor. Levou a equipe para Itaparica para filmar uma antiga igreja, abandonada, que tivera o teto perfurado pelos galhos de várias árvores que nasceram no altar e na nave. Novamente por divergências, desligou-se da produção.


Mesmo que jamais tivesse trabalhado em uma produtora ou se desconhecesse aquilo que hoje classificamos como direção de arte, ainda assim, Bardi seria digno de uma homenagem de todos seus ex-alunos cineastas por sua incansável participação como ativista.


Aos 96 anos, ainda era encontrado diariamente administrando o Museu direto de sua mesa de trabalho. Morreu em sua residência, projetada por Lina, no dia 10 de outubro de 1999.




Barone, Enzo


Nasce em Capannori (Lucca), em plena Segunda Guerra, no dia 28 de novembro de 1943. Seu pai era engenheiro civil e no ano de 1949 veio a São Paulo para visitar o país. Pressentindo que para sua especialidade em engenharia civil o desenvolvimento tecnológico que o Brasil atravessava lhe seria mais propício do que a Itália do pós-guerra, resolveu permanecer. Meses depois, em 1951, chegaram sua mulher, cinco filhos e uma filha.


Enzo completou todos os seus estudos no Colégio Dante Alighieri, praticamente um ritual para italianos e descendentes. Em seguida e por influência do pai, decidiu-se pela engenharia eletrônica, que cursou na Escola de Engenharia Mauá. Praticamente com o diploma na mão, no 4o ano e seguindo outra vertente muito comum nos jovens daqueles anos, abandonou a faculdade e inscreveu-se na Escola Superior de Cinema do colégio jesuíta São Luís.


Enquanto cursava o São Luís, começou a trabalhar como assistente em todos os cargos para que fosse convidado: direção, produção, montagem, cenografia e até eletricista, o que lhe rendeu um conhecimento prático inestimável para as responsabilidades de produtor executivo que iria trilhar mais tarde. Trabalhou nesse período com Luis Sérgio Person, João Callegaro, Sergio Ricardo, Carlos Reichenbach; curiosamente, quase todos professores ou ex-alunos da São Luís.


Com Osvaldo de Oliveira na direção e produzido por Antonio Pólo Galante, com quem ainda faria quatro filmes populares, trabalhou em Cangaceiro sanguinário e Cangaceiro sem Deus, ambos de 1969. Neles, imperavam a violência e o erótico, escudados em títulos altamente elucidativos para uma época de censura política. Pouco depois, com Os garotos virgens de Ipanema e Sertão em festa, ambos de 1970 mas de gêneros diferentes, Enzo teria a oportunidade de testar acertos e erros na escolha de argumentos, diretores e funcionamento de uma equipe.


Barone realizou outro aprendizado importante como assistente em filmes de José Mojica Marins, Estranho mundo do Zé do Caixão, Trilogia do terror e Esta noite encarnarei no teu cadáver.


Em 1971, sentiu-se pronto para enfrentar os reveses da produção, começando pelos comerciais de TV. O formato pequeno, 30 segundos, mas requintado, por vezes elaborado em menos de uma semana, apresentava repetidamente todos os problemas que seriam ampliados nos curtas e nos longas em que se aventurou dez anos depois.


Procurou diretores sagazes, de grande experiência, como Walter Hugo Khouri em Eros, de 1981, e Amor voraz, de 1983. Esteve com John Herbert em Tessa, a gata, de 1982, a coprodução internacional com Carlo Ponti, O peixe assassino, de 1979, além de Fuscão preto, de Jeremias Moreira Filho, em 1982.


A Produtora Cinemacentro foi repetidamente eleita a melhor do ano, tendo recebido mais de oitocentos prêmios nacionais e internacionais.


Produziu uma série de 24 documentários de 27 minutos sobre o Brasil, voltado para escolas de 1o e 2o graus. São filmes que discorrem sobre a História do Brasil, em um arquivo de 90 horas, em 35mm e vídeo.


A produtora reinicia tratativas para rearticular a volta dos longas-metragens.


Enzo e sua mulher e sócia, Fernanda Ramenzoni, são donos da Cinemacentro Itália, com sede em Roma.




Barros, Gita de


Gita de Barros, ou Thereza Morandi, nasceu em Roma em 1897, de pai italiano e mãe francesa. Teve educação requintada, inclinada para as artes plásticas.


Trabalhou sempre à sombra do marido, o mais prolífico diretor de cinema brasileiro, Luis de Barros. Parte do que dela conhecemos devemos à autobiografia de Lulu, homem mais propenso a divagações e arroubos do que propriamente aos fatos documentados.


Ele narra que nos anos 1910 flanava pela Europa, recebendo a mesada de um conto de réis de seu pai, conhecido juiz de direito carioca. Interessado em teatro e cinema, por vezes trabalhava na figuração dos Estúdios Pathé para se inteirar melhor da produção, o que mais tarde muito o ajudou.


Gita trocou seus pendores plásticos pelos literários, colaborando com diferentes veículos, incluindo a famosa Revista da Semana, com artigos diversos e contos.


Além de cineasta, Lulu era também homem de teatro de múltiplas facetas, chegando a ser empresário teatral. Nesta fase Gita adaptava material estrangeiro, misturado a outros de sua própria autoria, chegando a colaborar na cenografia, costumes e, por vezes, até na interpretação.


Assinou a autoria da peça Sorrisos de mulher.


Não há documento comprovando que ela também colaborasse com o marido nos filmes que ele produzia e dirigia.


No período sonoro, porém, seu nome vem explícito em vários trabalhos de Lulu, mas apenas com ele.


Em 1952, colabora no argumento de É pra casar? e depois, em 1954, em Malandros em quarta dimensão. Adaptou para o cinema a peça Um pirata do outro mundo, de Gilberto de Andrade, de 1957; Com a mão na massa, de 1958; e Vagabundos no society, de 1962, todos dirigidos pelo marido, Lulu de Barros.







	1940

	Entra na farra






	1940

	E o circo chegou






	1947

	Fogo na canjica






	1948

	Esta é fina






	1948

	Pra lá de boa






	1949

	Eu quero é movimento






	1950

	Aguenta firme, Isidoro






	1953

	É pra casar?






	1954

	Malandros em quarta dimensão






	1956

	O negócio foi assim






	1957

	Um pirata do outro mundo






	1958

	Com a mão na massa






	1962

	Vagabundos no society









Morreu no Rio de Janeiro, quase centenária, em 1994.




Barruci, José


José Barruci nasceu em Nápoles, em data não conhecida. Fez parte daqueles intrépidos desbravadores que, com um projetor na mão direita e meia dúzia de filmetes na esquerda, percorriam cidades e vilas, como modernos João Batista, levando a novidade da fotografia que se movia. Entra no cinema por meio dos conhecimentos do irmão, o pintor Justino, colega de outro pintor, o catalão Felix Olivier, tido por alguns historiadores como o primeiro homem a filmar no Uruguai.


Sobre as andanças de Barruci, estamos nos apoiando no extraordinário trabalho de Alice Dubina Trusz, Entre lanternas mágicas e cinematógrafos.


Em 1900, José estava em Porto Alegre com um dos aparelhos da pré-história do cinema, o Panorama.


As projeções conhecidas de Barruci limitaram-se ao Brasil e ao Uruguai. É muito provável que ele apenas se interessasse pelo Sul do Brasil, onde se encontrava a maioria dos imigrantes italianos. Improvável, porém, que não tenha tentado pelo menos Argentina e Chile.




Bartucci, Leonardo


Leonardo Bartucci nasceu em Roma e provavelmente chegou ao Brasil nos anos 1960, já com experiência fotográfica, porque participou de vários comerciais de televisão como assistente de câmara.


A virada aconteceu quando ele frequentava o grupo jovem do cinema brasileiro. Tornou-se assistente de fotografia de Vidas secas, quando trabalharia com outros dois titulares, Luis Carlos Barreto e depois Hélio Silva.


Adoentado, Hélio não pôde terminar o filme, sendo substituído por Leonardo nos últimos dias. Imediatamente depois, fotografa vários curtas, aprimorando seu estilo.


Porém, será num filme introspectivo de Fernando Cony Campos, O homem e sua jaula, filmado em 1969 e projetado apenas em 1974, que fará sua estreia como iluminador. Neste período, seria responsável pela fotografia na estreia de Zelito Viana em A cama ao alcance de todos (1o episódio), em 1969.







	1971

	
Minha namorada – Zelito Viana






	1971

	
Em busca do su$sexo – Roberto Pires






	1971

	
Romualdo e Juliana – André Willième






	1971

	
Barão Otelo no barato dos milhões – Miguel Borjes






	1972

	
Na boca da noite – Walter Lima Jr.






	1975

	
Tangarela, a tanga de cristal – Luiz Mario Campelo Torres






	1976

	
O pai do povo – Joe Soares






	1994

	
Veja esta canção (4o episódio) – Cacá Diegues











Basaglia, Maria


Maria Basaglia nasceu em Cremona, no dia 12 de julho de 1912.


Em Paris trabalhou como atriz coadjuvante nos anos 1930, quando eram realizados filmes em três idiomas nos estúdios parisienses.


Voltando à Itália, dedicou-se à dublagem. Nesse período conheceu Marcello Albani,* com quem se casou. Ele seria alçado a diretor do estúdio Scalera Films, o segundo da Itália, tanto em qualidade como quantidade, logo após a Cinecittá. Ela se tornaria diretora geral do departamento de dublagem.


O marido, provindo do teatro, também passou a dirigir filmes. Maria e Marcello escreviam os argumentos e roteiros e, na fase de filmagem, Maria era sua assistente de direção.


Em 1939, Itália e França ainda realizavam filmes binários. O mesmo argumento era produzido em duas versões linguísticas, aproveitando a mesma cenografia com equipes diferentes e, por vezes, os mesmos intérpretes, caso soubessem se expressar nas duas línguas, ou três, como era o caso de Maurice Chevalier, que dominava francês, italiano e inglês.


Ultima giovinezza (Última juventude) foi dirigido pelo francês Jean de Limur e tinha Albani na versão italiana.


Os demais filmes escritos pelo casal e dirigidos por Albani nem sempre foram coprodução.


Rosa di sangue, 1939, tinha roteiro de sua autoria.


Boccaccio, de 1940, era adaptação da famosa opereta musicada por Franz von Suppé com libreto de Zell e Genée. Boccaccio, além de poeta lírico, fora libertino, e a opereta abordava somente este aspecto.







	1941

	
Divieto di sosta [Estacionamento proibido]






	1941

	
Il bazar delle idee [O bazar de ideias]






	1942

	
Redenzione [Redenção]






	1944

	
L’ultimo sogno [O último sonho] – argumento e roteiro.









Em todas estas produções, Maria Basaglia também foi assistente de direção.


Em 1944 foi assistente do marido na filmagem de L’ultimo sogno, quando aconteceu a invasão americana. Toda a equipe deslocou-se para Veneza, e o filme foi então concluído precariamente.


[image: Instagram]


ACERVO MAXIMO BARRO


O pão que o diabo amassou Franca Modiano, Giuseppe Romeo, Giulio de Luca, Maria Basaglia, o chefe eletricista e Maximo Barro


Provavelmente por causa de injunções políticas, somente voltam a filmar em 1953, quando ela estreia na direção de um filme colorido, Sua altezza ha detto no! [Sua alteza disse não!]. Já em 1956, dirige Sangue di zingara [Sangue de cigana].


Com capital brasileiro de Adone Fragano, fundam a Paulistania Filmes, por meio da qual produzirão dois filmes dirigidos por ela: O pão que o diabo amassou, de 1957, e a comédia Macumba na alta, de 1958. O fracasso comercial de ambos leva a Paulistania ao fechamento. Retornam à Itália, mas novamente escolhem o Brasil para montar uma produtora, a Odil Fono Brasil, tentando a dublagem em português de filmes estrangeiros para cinema, resultando em novo fracasso.


Paralelamente às experimentações de dublagem, o longa-metragem mais uma vez é cogitado pela produtora, desta vez com um semidocumentário de temática amazônica, Accade in Brasile [Acontece no Brasil], que, infelizmente, também não será concluído.


Retornam à Itália em 1964 e, segundo alguns, dedicam-se novamente à dublagem. Maria morreu em 5 de maio de 1998, em Santiá.




Benedetti, Paolo


Paolino Michellini Benedetti nasceu em Lucca, em 1863.


Diferentemente da maioria dos imigrantes, Paolo Benedetti não deixaria a Itália movido por prementes motivos econômicos. Provinha da alta classe média e recebera ótima educação. Espírito aberto e aventureiro, interessava-se pelas grandes novidades científicas e artísticas que o mundo estava conhecendo no final do século XIX. Emigrou aos 34 anos, em 1897, dirigindo-se primeiramente ao Rio de Janeiro, onde pretendia industrializar algumas patentes. Provavelmente não alcançando o sucesso desejado e notando a participação que seus conterrâneos – os irmãos Segreto e Vito di Maio – estavam obtendo na área cinematográfica, desloca sua atenção para a novidade que empregava uma de suas preferências científicas, a fotografia.


Percebendo que no Rio de Janeiro não poderia competir com a máquina de Pascoal Segreto, dirigiu-se a São Paulo, em 1905, abrindo um cinema e um laboratório cinematográfico. Só então sua mulher, Antonieta Cianelli, e o filho Fulvio chegaram ao Brasil.


Seu espírito inquieto e aventureiro faz com que ele se desloque novamente em 1910, desta vez para a cidade de Barbacena, em Minas Gerais. Inaugura novamente um cinema como amparo econômico para as variadas experimentações que estava desenvolvendo.


Segundo Marcio da Rocha Galdino, seu biógrafo mais reputado, somente em 7 de setembro de 1911 pode-se afiançar com exatidão uma obra de Benedetti: a estreia da Herma, de Correia de Almeida. O jornal Cidade de Barbacena o anuncia com detalhes: “No Cinema Mineiro foram exibidas fitas da inauguração e um bom retrato do querido e respeitado barbacenense”.


No ano seguinte, entre 15 e 22 de setembro, novamente o jornal da cidade traz material documental sobre Raid de infantaria da linha de tiro 81: “Pelos senhores Paolo Benedetti e Humberto Borato foi girada uma fita cinematográfica de diversas fases do raid, a qual será brevemente exibida no Cinema Mineiro”.


Resta indiscutível o fato de que Benedetti tivera contato direto com as Phonocènes que a produtora francesa Gaumont ou outras similares haviam exibido no Rio de Janeiro e em São Paulo. A precariedade do sincronismo entre o projetor e o disco fonográfico e a meticulosidade técnica que exigia hábeis projecionistas obrigavam a produtora Gaumont, periodicamente, a relançar um novo aparelho, mais aperfeiçoado.


Benedetti pretendia superar as dificuldades estrangeiras com uma invenção mais simples e adequada às contingências nacionais. A patente do cinemetrófono de 1912 consistia em gravar, na parte inferior do fotograma, em que atualmente é colocada a tradução de filmes estrangeiros, uma partitura original, composta especialmente para cada sequência do filme, levando a orquestrinha do cinema a tocar uma música funcional com a imagem que se desenvolvia na tela. Mais tarde, em 1914, provavelmente apoiando-se nos experimentos de Gaumont, sincronizou o disco ao projetor, fundando a Companhia Ópera Filme, que produz o filme Um transformista original, de 1915, em que o vemos como diretor, em ocasião única e excepcional.


Novamente recorrendo a Galdino, que levanta a notícia do jornal Cidade de Barbacena de 31 de outubro de 1915:


Está realizado, sem dúvida, o sonho, o objetivo do sr. Paolo Benedetti, o operoso autor da cinemetrofonia. Pelo ensaio da Opera Film a que anteontem assistimos no Teatro Mineiro e pela exibição de ontem nessa casa, tivemos a confirmação da brilhante realidade que é o invento do sr. Benedetti, e isso na certa vai causar o mais franco sucesso, revolucionando a arte cinematográfica. Uma interessantíssima opereta, Um transformista original, dividida em cinco partes musicais, sendo três partes cantadas pela máquina cinematográfica e acompanhadas pela orquestra e duas músicas descritivas, com acompanhamento orquestral, dá ideia exata do que vem a ser a cinemetrofonia, que vai, incontestavelmente, aumentar o valor do cinema, tornando-o muitíssimo mais interessante.


Problemas técnicos ou falta de interesse do público na novidade, fato já acontecido em experiências anteriores por parte de americanos e franceses, obrigam Benedetti a procurar um local menos acanhado e de maiores recursos monetários que Barbacena. Ele retornou, portanto, para a capital da República e conseguiu, ao longo do tempo, erguer o melhor laboratório cinematográfico que o Brasil teria por muitos anos, além de participar da iluminação da Estrada de ferro Central do Brasil e Escola normal, entre outros.


Nesse período, seu interesse deslocou-se para o longa-metragem, fazendo dupla com Vittorio Capellaro* em O Cruzeiro do Sul, Iracema e O garimpeiro nos cargos de fotógrafo e laboratorista.


O sucesso de Capellaro o reanimou, e quando o companheiro resolveu novamente produzir em São Paulo, em 1924, fundou a Benedetti Film, que produziria os filmes A gigolete (1924) e Dever de amar (1925), dirigidos por seu amigo italiano Vittorio Verga.


A gigolete foi restaurado anos atrás pela Faap, na única sequência que sobreviveu ao tempo. O trabalho de Benedetti é bastante elogiado, mas o diretor não é perdoado.


Unindo-se a Carlo Campogalliani* e a sua mulher, Letizia Quaranta,* produziu A esposa do solteiro, registrada por muitos historiadores como a primeira tentativa de coprodução do cinema brasileiro.


Incidentes de toda ordem levaram Benedetti a desistir do longa. Somente em 1929, graças a Adhemar Gonzaga e a Pedro Lima, retornou, obtendo apenas reconhecimento artístico em Barro humano.


Com o sucesso universal do filme sonoro O cantor de jazz, Benedetti reformulou seus inventos e produziu pequenos curtas de três minutos, com músicas populares, entre eles, Vamo falá do Norte, também restaurado pela Faap.


Com a fundação da Cinédia pelos amigos Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, Benedetti retraiu-se e passou a se interessar pelos sistemas coloridos, restando desta fase um exemplo que pode ser comprovado no documentário de longa-metragem Panorama do cinema brasileiro.


A idade e a entrada de novos técnicos tornaram Benedetti um recluso, apenas fazendo pequenos biscates laboratoriais para as companhias norte-americanas.


Morreu na obscuridade, em 21 de outubro de 1944, sendo saudado apenas por Pery Ribas, nas páginas de A cena muda.




Bianchi, Italo


Nasceu em Milão, no dia 9 de fevereiro de 1924. Desde cedo viveu integrado às artes, com vários parentes praticando pintura e escultura e outros no campo da música, principalmente o operístico. Porém, seu pai sempre foi o ponto de convergência de suas predileções pelas relações íntimas que mantinha com o campo jornalístico. Uma visita à redação do Corriere della sera foi fundamental para as futuras escolhas de Italo.


Estudar na Escola de Belas Artes foi a escolha seguinte, evidenciando em pouco tempo seu acerto, motivando-o a ponto de frequentá-la durante todo o período bélico (1939-1945). Diplomado em 1946, obteve em seguida o primeiro emprego, desenhando novos moldes tipográficos para a Fundição Nebiolo, de Turim.


A difícil situação econômica que a Itália atravessava no pós-guerra, a vontade de trilhar novos horizontes e principalmente seus 25 anos de idade o induziram a emigrar para o Brasil. Em São Paulo, encontrou guarida em outra entidade jovem, a recém-fundada Companhia Cinematográfica Vera Cruz, por meio da qual participaria da cenografia, da decoração e do desenvolvimento da tipografia dos cartazes de Caiçara, Terra é sempre terra e Ângela.


Internamente a Vera Cruz tornara-se um caldeirão fervente. Ironias, intrigas, ciladas e até, se preciso fosse, traições. O número considerável de estrangeiros provocava uma disputa que começava nos jornais e revistas e terminava na antessala do incorporador Franco Zampari. A entrada de italianos, após a saída de Cavalcanti, indispôs os ingleses. Havia medida e peso para tudo. Se a fotografia era melhor ou não eram os ingleses ou os italianos os encarregados. Se eram mais rápidos ou mais lerdos. Talvez a própria organização da produtora favorecesse este racha, porque hoje, lendo a ficha técnica de Esquina da ilusão, É proibido beijar, Uma pulga na balança e A família Lero-Lero, vemos certamente a preponderância italiana.


É no filme iniciado em 1952 e terminado no ano seguinte, Uma pulga na balança, que Italo Bianchi seria oficialmente cenógrafo, o que na época implicava também se encarregar da decoração e dos objetos de cena e opinar quanto à escolha dos exteriores. O perfeito equilíbrio entre todos esses fatores – jamais permitindo que possamos distinguir quando se trata verdadeiramente da prisão do Carandiru ou do estúdio de São Bernardo, quando a decoração pertence a uma mansão alugada na avenida D. Pedro II ou à cenografia edificada na Vera Cruz – torna-o merecedor do cobiçado troféu Saci, ofertado pelo jornal O Estado de S.Paulo, de melhor cenógrafo do ano.


Com o fechamento dos três estúdios paulistas e, portanto, o fim do sonho do cinema industrial, o suicídio do presidente da República e a desvalorização do cruzeiro, a situação social e econômica do Brasil ficou bastante insatisfatória. Recebendo ofertas da Argentina, para lá se dirigiu em 1955, assumindo as cenografias da Companhia de Dança Ana Itelman, além de capas de discos e livros.


No ano seguinte, retornando ao Brasil, ingressou no jornal O Estado de S.Paulo, imprimindo um novo modelo gráfico ao “Suplemento Literário”, que vigoraria até o centenário do jornal, em 1975. Simultaneamente, encontrou tempo para começar a vida acadêmica como professor de história da arte e teoria da comunicação e desenvolver um novo interesse como designer de móveis.


A comunicação ganhava importância fulminante e um espírito irrequieto como Bianchi não poderia ignorar os novos tempos. Montou um estúdio de comunicação visual e criação de publicidade em Recife, em 1968, trabalhando para os principais escritórios e anunciantes.


O sucesso do empreendimento alargou seus horizontes para outras áreas, tornando-o requisitado por todo o Brasil.


Em 1986, decidiu voltar às origens. Vendeu e desvencilhou-se de todas as obrigações de empresário, dedicando-se por muitos anos à pintura abstrata.


Em 2005, tem breves retornos ao campo publicitário, na companhia do filho e de amigos.


Depois de receber o diagnóstico de câncer no pulmão, manifestou o desejo de descansar junto à família.


Ao lado da mulher e dos filhos, faleceu no dia 5 de outubro de 2008, em Recife.




Bo Bardi, Lina


Nasceu no dia 5 de dezembro de 1919, em Prati di Castello, Roma.


Formou-se em arquitetura na Universidade de Roma. Em Milão, foi trabalhar no escritório de Gio Ponti, arquiteto moderno, defensor do artesanato, diretor das Trienais de Milão e da famosa revista Domus. Isso propiciou-lhe o ingresso como colaboradora em várias editoras. Mais tarde seria a diretora geral da Domus.


O início da guerra obrigou-a a fugir dos bombardeios em Milão.


Em 1946, casou-se com Pietro Maria Bardi* e veio ao Brasil. É ela quem diz: “Chegada ao Rio de Janeiro, em navio, em outubro. Deslumbre. Para quem chegava pelo mar, o Ministério da Educação e Saúde avançava como um grande navio branco e azul contra o céu. Primeira mensagem de paz após o dilúvio da Segunda Guerra Mundial. Eu me senti num país inatingível, onde tudo era possível”.


Convive com os maiores pintores, escultores e arquitetos do momento. A convite do jornalista e dono de rádios, jornais e revistas Assis Chateaubriand, Bardi funda o Museu de Arte de São Paulo (Masp), onde Lina exercerá vários trabalhos, desde o design das famosas cadeiras até toda a decoração.


Sua primeira aproximação direta com o cinema brasileiro aconteceu em 1961, quando realiza o famoso cartaz de Bahia de Todos os Santos para a produção de Trigueirinho Neto.


Visitando Salvador teve a oportunidade de assistir ao nascimento do ciclo baiano de cinema e conviver com Glauber Rocha e demais fundadores do Cinema Novo.


Diferentemente do marido, ela trabalhou ativamente em várias produções, começando pela cenografia de A compadecida, baseada na peça O auto da compadecida, de Ariano Suassuna, dirigida por George Jonas, em 1969.


Prata Palomares, de 1971, com direção de André Faria Jr., foi interditado pela censura militar durante dez anos. Se exibido naquele momento, seria classificado como filme de vanguarda, mas quando foi liberado comercialmente em 1984, a linguagem de toda a cinematografia havia avançado tanto que ele foi classificado como acadêmico.


Lina ocupou-se novamente da cenografia, vencendo um prêmio no XII Festival de Cinema de Brasília.


Mediava as participações cinematográficas com projetos arquitetônicos avançados como o prédio do Masp, com o maior vão livre do mundo na época em que foi inaugurado, e a rearticulação de uma fábrica que redundou no Sesc Pompeia.


Morreu em 20 de março de 1993, em São Paulo.




Bonfiogli, Igino


Nasceu em Verona, na localidade de Negrar, em 11 de dezembro de 1886.


A família emigra para o Brasil em 1897, residindo primeiramente em São Paulo. Em 1904, sozinho, foi para Belo Horizonte, biscateando em vários setores até fixar-se como fotógrafo. Em pouco tempo, a Foto Bonfiogli será a mais solicitada, porém não lhe dá o sustento necessário, obrigando-o a trabalhar também no conserto e na reparação de aparelhos elétricos, bicicletas, móveis e automóveis.
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