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ESCRITO NAS NUVENS!

Mariarosaria Fabris

Dentre as inimeras transposi¢cfes da obra shakesgeaara o cinema, uma
das menos lembradas € a que Pier Paolo Pasoligief€thello (Otelg para realizar
“Che cosa sono le nuvole?” (“O que sé&o as nuveng@fyeiro episodio do filme
Capriccio all'italiana (Capricho a italiana 1967¥. A apropriacéo do cineasta, o qual se
serviu de elementos de uma obra alheia sem remumneiaa originalidade, ndo € muito
diferente da levada a cabo pelo préprio William Keispeare (Ferrando, 1954, p. XIV),
quando, por volta de 1604, transformou, numa de sugs famosas tragédias, uma
novela da Renascencga, a partir do original emaraliou da traducéo francesa de
Gabriel Chappuys (1584).

Trata-se de “ll Moro di Venezia” (“O Mouro de Vergy, parte integrante déli
ecatommiti (1565), escrita por Giovambattista Giraldi Cirizitendo provavelmente
como fonte a histéria de Cristoforo Moro — lugamdéate em Chipre, quao regressar

a Veneza, em 1508, perdeu sua esposa na viagem a-deuFrancesco da Sessa,

! Este trabalho nasceu de dois encontros casugign®@iro, por volta de 2009, foi com o artigotélo,
uma tragédia construida sobre uma estrutura comiedivraria do cine Arteplex do Rio de Janeingac
leitura me levou a pensar se, em “Che cosa sonovele?”, Pasolini havia seguido ou ndo pelo caminh
apontado por Barbara Heliodora. O segundo, em 2@dQ,ivraria Cultura do Recife, com a traducao
brasileira de “O mouro de Veneza”, de GiovambaitiSiraldi Cinzio, que chamou a minha atencao,
tornando mais aguda a vontade de trabalhar comisddip pasoliniano. Um trabalho a margem de
minhas investigagfes, mas ndo de minha curiosidate parte da pesquisa para redigi-lo foi realizada
entre 2011 e 2012, na biblioteca do Museu LasamlEeg cujos funcionarios, sempre solicitos e
atenciosos, eu gostaria de agradecer.

%Che cosa sono le nuvole?” deveria ter constitwidegundo episédio dehe cos’@ il cinemafO que é

0 cinema?] ouSmandolinatgBandolinadas, ou antes, composi¢cdes poéticassaele amaneiradas],
filme que Pasolini ndo conseguiu realizar. O diretdere-se a este projeto, no prélogo do episd@tio,
focalizar os cartazes das quatro partes que o aiempe- “La terra vista dalla luna” (“A terra vistia
lua™), que integrolLe streghdAs bruxas1966), “Che cosa sono le nuvole?”, “Le avventlgkre magio
randagio” [As aventuras do rei mago errante] e “Bt@dimi” [Bandolins] —, todas interpretadas por Toto
(Aumont 2006, p. 188-189). Enquanto no primeirctaarja rasgado e jogado no chao, esta escrito
“ontem”, os demais anunciam os espetaculos pang™H@amanha” e em “breve”, respectivamente. Os
cartazes reproduzem quadros de Diego Velazquez:“Glde cosa sono le nuvole?” é um detalhd.ake
meninagAs meninasl656).

Coletanea de 113 novelas (e ndo 100, como o titiedajerivacdo grega, levaria a crer), inspirada na
estrutura doDecameron(Decameréo c. 1348-1353), de Giovanni Boccaccio. De outraete deGli
ecatommiti Shakespeare extraiu a coméMaasure for measur@Medida por medidal604) (Fubini
1947).
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alcunhado “o capitdo mouro”, o qual, preso em Ghgmtre 1544 e 1545, foi enviado
para Veneza por um crime néo especificado (Prai,18 337).

Ndo € improvavel que Pasolini tenha lido a noveta Ginzio, mas, ao
concretizar seu projeto, aproveita a popularidade g histéria havia adquirido na
versao shakespeariana. Em sua adaptacdo cinenfigmgrds cinco atos foram
reduzidos a algumas cenas que sintetizam a traaga: (Totd) odeia Otelo (Ninetto
Davoli), porque este, em vez dele, nomeou Cassam¢® Franchi) seu tenente; em sua
vinganca contra os dois, envolve Rodrigo (Ciccigréssia), atraido por Desdémona
(Laura Betti), mulher do nobre modrds personagens principais foram mantidos e,
além dos ja citados, aparecem ainda Bianca, a andan€assio (Adriana Asti, apenas
uma presenca cénica), Brabancio, o pai de Desdé(amb Pisacane, que tem direito
a uma unica deixa), e trés soldados. A acdo ddaeseem Veneza e em Chipre, mas a
passagem de um espaco a outro se da pefa ¢almo na cena elisabetana, na qual o
cenario ndo importava, pois o palco erdheatrum Mundicomo assinala Jan Kott
(1965, p. 113).

O cineasta reduziu a trama ao essencial para doacee no sentimento da
inveja que guia as acdes de lago em relacdo a ©tels hesitacdes do Mofirdiao

por acaso aquele personagem surge em cena corto@nusdo de verde, cor que, em

“Por exemplo, do Il ato foram eliminadas as cenas?2, enquanto da 3 se manteve o encontro entre
Céassio e Desdémona, mas sem a presenca de Emillzernde lago. No filme, ha certo interesse de
Desdémona pela beleza e juventude de Cassio, masiasacdes de lago sobre a “traicdo” sdo mais
sintéticas e, muitas vezes, confiadas a expresabiss ou a gestos. Além do mais, é lago e ndo sua
esposa quem encontra o lenco, por acaso, e o argr&pdrigo, personagem cujo papel se torna maior
com a supressao de Emilia.

°E interessante notar que, em 1966, Pasolini estgigaragédias, que terminar4 em anos sucessa®s, n
guais comeca a expor o conceito deatro di Parold (teatro da Palavra), como ele o denomina,
lancando o Manifesto per un nuovo teatr¢‘Manifesto por um novo teatro”). Ao opor-se targo teatro
tradicional quanto ao experimental, Pasolini, irempilo-se nas tragédias gregas, propde que, para
valorizar o texto, a acao cénica seja praticamambéada, de modo que a Palavra possa consubstaaciar
por intermédio do ator. (Fabris, 2011). Para Albevtoravia (2010, p. 1172) também, as tragédias
gregas, ao lado das pecas shakespearianas, satrarioodos textos dramaticos de um Luigi Pirarwell
ou de um Jean-Paul Sartre, baseados na acdo eanasecrita: “Aqui tudo acontece na escrita; a
representacdo ndo se destina a completar o tex&s, apenas a interpreta-lo”. Como escreveu
recentemente Christophe Bident (2013), é importasteitar o texto, deixando todos os significados em
aberto, para dar corpo e construir o imaginariamde obra.

%0 verdadeiro criador da tragédia é lago, sem ol @izlo continuaria a viver em paz com sua
Desdémona. Mas a primeira condicdo para que acom@tdcagédia, ou seja, a critica, € a paixdo do
Mouro”, sublinha Moravia (2010, p. 1450-1451). Parascritor, 0 que alimenta a fantasia do alferas é
paixdo do casal, € o ciime que ele nutre por seerisu, fato que revela uma postura de “dependgéncia
passividade, esterilidade”.

Traducdo em Revistk4, 2013/1, p. 76
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italiano, além de designar sentimentos intensode peferir-se a fortes emoc¢des, como
a que se manifesta na expresséle d'invidia no sentido de roer-se de inveja

A caracterizacdo dos personagens remetenamedia dell'artecom seus tipos
fixos — os enamorados (Otelo e Desdémona; Cas8amca), o marido ciumento
(Otelo), o pai severo (Brabancio), o alcoviteirag@d), o tolo (Rodrigo) —, em que
figurinos, gestos, impostacdo da fala cénica e neseho dramatico eram quase
sempre cristalizados (Fabris, 2003).

No episodio de Pasolini, essas mascaras sao ietadas por atoresque
deveriam atuar como marionetes, uma vez que szdawtde fio§. O teatro de
marionetes, em seu parentesco catnramedia dell’artetambém apresenta tipos fixos,
frequentemente caracterizados como méascdbesse modo, o diretor vale-se de duas
formas populares de espetaculo — que sobrepde a-dparvida a seus personagens. E
interessante notar que, em termos de um teatropopidar, na Italia do fim do século
XIX eram comuns espetaculos em que atores passagaistituir bonecos de madeira.
O escritor Giovanni Verga havia registrado essérfeano numa novela escrita em 1890
“Don Candeloro e C.i", dentre varias outras queicted & arte de representar (que
integram a coletaneBon Candeloro e C.i1893), em que o dono de um teatro de
marionette parlant{imarionetes falantes) é obrigado a adaptar-se@ass tempos para

sobreviver:

Agora, nos pequenos teatros de marionetes atuaeasoragens de carne e 0Sso, a
Historia de Garibaldj imaginem, e também aquelas farsasPadichinelg e neles

Ao tragar um paralelo entre lago e o criadadmmedia dell'art§Zanni, Arlequim ou Briguela), antes
servindo seus proprios interesses do que os doBanbara Heliodora (1987, p. 3) recorda a descrigho
“sombrio e cruel Brighella”, feita em 1956 por Timal Niklaus, que coincide com a caracteriza¢do que
Pasolini faz de lago: “sua méscara, de um pobrdevamarelado, dava-lhe a expressao cinica de um
homem para o qual a vida ndo reservava mais sagpresua desabusada seguranca carregava-o
vitoriosamente por sua carreira de vigarista oentdb de aluguel. Era o intermediario, o fanfarrio,
espido, sub-repticio e sinistro em suas andangamig pressagiando nada de bom para quem entra em
contato com ele, sempre pronto a vender sua hsewaamo... Tinha prazer selvagem em derrotar amigo
ou inimigo, em trazer problemas, em cometer crim&&gundo Jacques Aumont (2006, p. 189), na
caracterizacdo de lago, com seu “rosto pintado etdey encimado por um imenso chapéu preto”,
Pasolini ter-se-ia inspirado em pinturas de Masolimu Paolo Uccello. Ndo podemos esquecer, no
entanto, que, na propria peca, ha referéncia aarole. Moacyr Scliar (2005, p. 133), ao asseveuar q
“ciime e inveja sdo farinha do mesmo saco”, lemduea lago define o ciime “o monstro de olhos
verdes” (Shakespeare, 2010, p. 86), expresséo hasdo de Avon ja havia empregado €ne merchant

of Venice(O mercador de Veneza. 1596) para designar a inveja.

8Como assinala Vittorio Podrecca (1951, p. 357pertorio do teatro de marionetes, ao incorporeaob

de grandes escritores, dentre os quais Shakespgateyu a populariza-las.

°George Speaight (1955, p. 28) e Henryk Jurkows39§] p. 104) observam que, cammedia dell'arte
atuavam seja atores, seja marionetes, ao mesmo.temp

Traducdo em Revistk4, 2013/1, p. 77
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cantavam mulheres seminuas, que transformavamco pam monturo. [...] A fim de
nao atuar para os bancos vazios, havia chegadmrato pe deixar entrar de graca
velhos clientes, fiéis as beldsstérias de Orlande dosantigos Paladinog...].(Verga,
1978, p. 219-220)

As marionetes falantes de Pasolini, aparentem#te seus atos determinados
por um manipulador (Francesco Leonetti); no entagltoé antes alguém que auxilia na
conducao da trama do que propriamentedens ex machinaquele que, ao desatar os
nos (Forestier, 2008), permitiria extrair um sigi@flo maior do que esta sendo
representado (no palco, na tela e na Vilapmo depreendemos de uma troca de ideias
gue tem com o nobre mouro e seu alferes. Ao owviueixas de Otelo, que nao se
conforma com o fato de ser um assassino e de augeita lago, diz 0 marionetista:
“Talvez porque, na verdade, seja vocé quem quearni2ésdémona’— e, diante do
espanto do interlocutor, prossegue: “Talvez porfasdémona goste de ser mofta”
quase a lembrar que o nome da heroina vem do gtegdaimon e significa a
desditada, a que nasceu sob uma ma estrela (BE), 1

H4, portanto, um destino a ser cumprido até odimntra o qual se choca o livre
arbitrio dos homens. Otelo, no entanto, parecesedamnformar e indaga: “Mas qual € a
verdade? E o que eu penso de mim, ou 0 que perspessoas, ou 0 que pensa aquele
la dentro?”. E passa a senti-la, embora abafadaodé®a si, quando lago |he sugere que
se concentre: “Aguela é a verdade. Mas, psss..de® nomea-la, porque, assim que a
nomear, ela ndo existe mais”. A verdade interion wédnsegue ser expressa pelas
palavras e, assim, cada um passa a ser constreidaligcurso dos outros, e a vida
torna-se uma ficcdo (Mariniello, 1999, p. 246-24@)mo ja havia apontado Luigi
Pirandello, ao abordar a impossibilidade de exipra além de um espaco de
representacao social (Budor, 1991).

Nessas conversas nas coxias ou quando Otelo,daramd, observa lago dizer a
Rodrigo como pretende aticar seus ciumes, Pasdiafasta das manifestacfes teatrais
populares e dialoga com o teatro de Bertolt Breet,virtude do estranhamento que

%Moravia (2008, p. 166-167, 273), no romaricattenzione (1965), chega a identificar deus ex
machinacom a morte, o que se coaduna com as teoriasigiasak sobre cinema. No ensaio “ll cinema
di poesia” (“O cinema de poesia”, 1965), Pasolirig6) afirma que, num filme, a vida se reproduz no
plano-sequéncia, cujo fluxo continuo de imagenstérriompido pelo corte, corte este que, porém, lhe
da significado, assim como a morte d4 um sentitajétoria humana.

YAs falas foram extraidas diretamente do epis6dsolpdano.

Traducdo em Revist4, 2013/1, p. 78
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essas insercoes insolitas provocam nos espectatrasdo-os a uma fruicdo critica e
nao a uma identificagao.

Ha ainda o comportamento das marionetes, queuaceat como numa peca do
teatro épico brechtiano, estabelecem uma disté@miaelacdo aos personagens que
estdo interpretando (lvernel 2008). O diretor, ntaeto, ndo deixa de ser fiel também
ao espirito do bardo inglés, se lembrarmos queinskgAnthony Burgess (2006, p. 92),
0 ator shakespeariano tentava “estabelecer unmaidiattle com essa plateia, envolvé-la
na peca, e seus soliléquios ndo sao falas em cterdinge estar se dirigindo a si
mesmo, mas, comunica¢des intimas com a plafei@e fato, os monélogos de lago e
de Otelo nos bastidores sdo momentos reveladoregudose passa no intimo das
marionetes quando elas deixam de ser 0s personggerstao interpretando.

E o episddio pasoliniano tem duas plateias: a gtee \endo o filme e, dentro
deste, a que esta assistindo ao teatro de marspnate publico participativo, que
aplaude, vaia, reage rumorosamente aos atos desadedo Mouro e invade o palco,
quando este tenta matar a esposa, situacdes em episddio resvala para a comédia
pastelad®.

Nesse aspecto, também, Pasolini estaria proximshadéespeare, embora pelo
avesso: ele empresta a uma obra tragica um tonerdédia, enquanto o autor inglés
baseou sua tragédia numa estrutura cbmica, comdaaparbara Heliodora (1987), ao
elencar os elementos dammedia dell’artancorporados a feitura d@thello. cenario
(Veneza); composicdo das cenas; caracterizacdo peéosonagens; improvisacao
constante diante de novas situacdes; conversagplie sentido; perda do lengo e suas
consequéncias; desmoralizagdo do marido traidendalsr da trama, com lago como
condutor, ou seja, como “responsavel pelo desemaehto mecanico das intrigas”, ao

contar “histérias criveis as pessoas com maiorilpiidades de acreditar nela&”,

2 escusado dizer que Shakespeare era uma refeir@poigante para Brecht (Mostaco, 2007, p. 15-16).
“¥para alguns criticos, dentre os quais Aumont (2p0892), a invasdo do palco por parte do publico
seria uma retomada do que acontece no teatro den@i@s no segundo episodioPlaisa(Paisg 1946),

de Roberto Rossellini, a quem Pasolini estariatpne® uma homenagem. Hervé Joubert-Laurencin
(1995, p. 120-121) aponta, como matriz dessas se@s£nos dois filmes, o décimo capitulo lde
avventure di Pinocchi¢As aventuras de Pin6qui@883), de Carlo Collodi, no qual o boneco de rirade
vai assistir a um espetaculo de marionetes. Eataseconhecerem em Pinéquio um seu semelhante,
bagungam a representacdo e o boneco, depois densupalco, é levado em triunfo (Collodi, 2011, p.
57-60).

YA autora lembra ainda que os dramaturgos elisabetaonheciam bem aommedia dell'arte
Shakespeare, que deve ter tido ocasido de assistise tipo de espetaculo em 1602, pagou sewtdbut
arte teatral italiana também nas comédias queascre

Traducdo em Revisti4, 2013/1, p. 79
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Em que pesem os momentos mais descontraidos, @depigasoliniano nao
deixa de ser tragico, pois o centro da acdo draméati o conflito interior do
protagonista; no entanto, se, @thellg a tragédia “ndo é provocada, como no teatro
grego, pelo choque entre forcas inimigas em caeti@stre si ou pela vontade cega do
fado, mas € a consequéncia necessaria de um mordenfragueza que empurra
fatalmente para o delito e traz consigo sua expiag&rrando, 1954, p. XXI), em “Che
cosa sono le nuvole?”, a marionete Otelo tem quegggretar seu papel até o fim, como
foi predeterminado, apesar de sua revolta.

Como se deduz dos papos nos bastidores, mesmoeseesfmzerem de suas
mascaras, Otelo e lago (como os demais bonecog)rtépensamento proprio, refletem
sobre o que estdo representando, embora saibarsequdestino é guiado por uma
entidade superior cujos ditames nem sempre enteridestruidas pelo publico, as duas
marionetes sdo jogadas fora e levadas por umdiXBiomenico Modugno), enquanto
as demais, enfileiradas nas coxias, lamentam a qud cabe a todos eles, pelo fato de
existirem, como C4ssio observa desolado.

Durante a despedida e o transporte dos bonecos &téo, torna a surgir a
musica cantada no inicio do episédio por Modugmitofada melodia), na qual Pasolini
praticamente recupera o motivo do amor, traduzemoimagens, desta vez verbais, 0

texto shakespeariano:

Que eu possa me danar
se nao a amo

e se assim nao fosse

nao entenderia mais nada.
Todo o meu louco amor
sopram-no os céus
sopram-no os céus assim”

Esses primeiros versos sdo praticamente uma iteeder deixas de Otelo na
cena 3 do Il ato: “Que a perdi¢cdo tome conta dehaialma, mas eu te amo! E quando

°A letra da cancdo, de autoria de Pasolini, foiadstr diretamente de “Che cosa sono le nuvole?”.
Reproduzimos a versao original: Ch'io possa esaanato / se non ti amo / e se cosi non fosse / non
capirei piu niente. / Tutto il mio folle amore / #wffia il cielo / lo soffia il cielo cosi. // Ahnalerba
soavemente delicata / di un profumo che da gliispasAh, ah, tu non fossi mai nata! / Tutto ilarfolle
amore / lo soffia il cielo / lo soffia il cielo cbg/ Il derubato che sorride / ruba qualcosa dtda/ ma il
derubato che piange / ruba qualcosa a se stegemid io ti dico, finché sorriderd / tu non saparduta.

/l Ma queste son parole / che non ho mai senttarhi cuore, un cuore affranto / si cura con 'udite

tutto il mio folle amore / lo soffia il cielo / Isoffia il cielo cosi.

Traducdo em Revisti4, 2013/1, p. 80
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nao mais te amar, o caos se estabelecera uma &7 ftedo o meu amor apaixonado,

assim eu o sopro aos céus...” (Shakespeare, 208D ,698);

Ah, erva daninha suavemente delicada
de um perfume que causa espasmos.
Ah, antes vocé nao tivesse nascido!
Todo o meu louco amor

sopram-no os céus

sopram-no 0s céus assim.

A terceira estrofe traduz a seguinte deixa de Qtaloena 2 do IV ato: “Ah, tu,
erva daninha, tdo amavelmente linda, tdo docemegrteimada, tanto que os cinco

sentidos sofrem perante tua pessoa, quisera ea tivasse nascido!” (p. 128);

Quem foi roubado e sorri

rouba algo ao ladrao,

mas quem foi roubado e chora
rouba algo a si mesmo,

por isso |he digo, até que eu sorrir
vocé ndo estara perdida.

Nesses versos, ecoam as seguintes deixas de Otgo,eespectivamente, na
cena 3 do Il ato:

Que nocdo tinha eu de suas horas roubadas ded@xtwi ndo enxergava, ndo pensava
sobre isso, e isso ndo me doia. Eu dormia bem a m@ite, alimentava-me bem, era
feliz. Eu ndo encontrava nos labios dela os balpsCassio. Digo isto de quem foi
roubado e ndo deu por falta da coisa subtraid&eaeignorante do roubo, e ele nem
terd sido roubado. [...]

O bom nome de um homem e de uma mulher, meu prezsthor, € a j6ia mais pessoal
de suas almas. Quem rouba minha bolsa rouba um kxalguma coisa, um nada: foi
meu, agora € dele, e ja foi possessdo de milhargessoas. Mas aquele que vem me
lesar em meu bom nome estara subtraindo de minfoague ndo faz dele pessoa rica
mas que me torna verdadeiramente pobre. (p. 98685-

E, por fim

Mas essas séo palavras
qgue nunca escutei

e um coragéao alquebrado
cura-se pelo ouvido.

E todo o meu louco amor
sopram-no os céus
sopram-no os céus assim.

Traducdo em Revisti4, 2013/1, p. 81
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O coracdo de Otelo sO poderia sossegar se elejacdof no amor de
Desdémona (e na amizade de Cassio), ndo prestasgd@ao que lago ia insinuando
sobre o comportamento dela (e do tenente). E pelio que o alferes envenena o
espirito do Mouro, a ponto de leva-lo a ver o glee quieria que o outro visse. A
penultima estrofe pode ser confrontada com as isiegudeixas de lago, na terceiras

cenas do | e Il atos, respectivamente:

Agora, deixa-me ver: pegar o lugar dele e coroathmivontade com dupla patifaria.
Mas, como? Como? Vejamos: apds algum tempo, nwitied ouvidos de Otelo,
sugerindo que Cassio é por demais intimo de suaemujue ele tem uma figura e uma
disposi¢do meiga suspeitaveis... moldado para tiemulheres pessoas falsas. [...]

Enquanto esse honesto otario importuna Desdémamaseos pedidos para que ela
conserte seu destino, e, enquanto ela, por eldplianpleméncia ao Mouro, eu estarei
vertendo esta pestiléncia nos ouvidos de nosscaegae ela o quer de novo nas boas
gracas de seu superior para apaziguar a luxtusaweorpo. ( p. 41, 72)

A mdusica, que marca o prologo e o epilogo, vem duoral a diegese
propriamente dita: o “nascimento” de um novo boneea itinerario no palco (da vida),
sua morte e sua descoberta de um significado mpaiar a aventura humana. Ao optar
pela representacdo dentro da representacdo, Rasmllma por engendrar um filme de
uma refinada tessitura intertextual, pois além biea® teatrais e cinematograficas, na
base desse projeto ha também a contribuicdo darpjrdom a presenca de quadros de
Diego Velazquez que remetem a nocédo de imagemudaped/enus del espejiVénus
ao espelhp1650Y°— e de perspectiva abismall-as meninas

E assim, a ideia de que viver € uma representag@orsiste em estarmos “num
sonho dentro de um sonho” (ao que tudo indica, admipor outrem, peldeus ex
machinado universo), expressa com amargor por lago netidoses para consolar
Otelo inconformado com o fato de ser diferente d@a@ se imaginava, ganha maior
consisténcia. A derivacéo dessa concepcéo do guea sela — uma ilusdo, um jogo de
espelhos (Ramos, 2011) ou o eterno contraste @e@reador e a criatura (Sese, 1991, p.
144) — é evidentet'illusion comique(A ilusdo co6mical636), de Pierre Corneitie

de um lado, e, de outrba vida es suefifA vida é um sonhd 635), de Pedro Calderén

®Esta obra é vislumbrada na cabine do caminhdo munsporta as duas marionetes, no epilogo do
episadio.

YLuiz Fernando Ramos (2011) lembra que, nesta @gaeille se aproxima de Shakespeare e dialoga
com acommedia dell'arte
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de la Barc¥, a partir da qual, nesse mesmo periodo, Pasalimeca a engendrar a
pecaCalderon®.

Menos evidente, talvez, seja a derivacdo do tilolepis6did® aquelas belas e
indecifraveis nuvens que Otelo e lago descobremmdpuado atirados no lixdo, ou
melhor, lancados no Baraffo Ao levarem lago a exclamar “Ah, torturante e
maravilhosa beleza da Criac&o! Ah!”, as nuvensessprtam a teofarffa sdo as deusas
celestes que oferecem aos homens “o saber, aichalétentendimento, a linguagem
elevada e verbosa, a arte de comover e enganarip @bz SoOcrates, na obra de
Aristéfanes (1995, p.3%) A comédiaAs nuvensrepresentada pela primeira vez em
Atenas em 423 a.C., tinha servido para reforcacasacdes de ateismo movidas contra
o filésofo grego (Kury, 1995, p. 106), que teriebstituido os deuses miticos pelas

divindades celestes, “simbolo das extravagantesnaonsistentes especulacdes

®Niao podemos esquecer que, embora com certa paiaingirakespeare também recorreu & perspectiva
abismal. Ademais, fez uso do “espetaculo involuotada “manipulacdo”, ou seja, do “inverso maléfic

da ilusdo”, o qual ethello, por exemplo, leva o protagonista a tomar a fédide amorosa expressa por
Céssio como a prova cabal da infidelidade de Desdér{Lecocq & Treilhou-Balaudé 1991, p. 1259).
Para Joubert-Laurencin (1995, p. 122), @aider6n(1967), ao nomear todos os protagonistakate
meninas Pasolini demonstra ndo s6 conhecer bem a obkelfzquez, como ter lidhes mots et les
chosegAs palavras e as coisa$966), em que Michel Foucault analisava o quafSisgundo Silvestra
Mariniello (1999, p. 244-245), o diretor se valeldiura da obra do fildsofo francés também em “Che
cosa sono le nuvole?”.

“N&o parece nem um pouco provavel, além de serrbiassanplista, a hipétese aventada por Joubert-
Laurencin (1995, p. 117) de que o titulo do episdéria sido escolhido porque permitia estabelaoe
relacdo entre as nuvens do filme e o céu da cadeBblu dipinto di blumais conhecida comdolare),
sucesso mundial de Modugno, em 1958. Ademais, gaositor ja havia colaborado com Pasolini, ao
cantar os créditos ddccellacci e uccelliniGavides e passarinhpd966), nos quais, além de dados
técnicos e da definicho do género da obra, tecia comentario sobre os intérpretes dos dois
protagonistas, Toto e Ninetto Davoli (Fabris 1999).

“Iprecipicio localizado em Atenas, no qual eram étisaos condenados & morte (Kury, 1995, p. 107).
Segundo Joubert-Laurencin (1995, 123), essa seig&uen os dois corpos inertes sendo transportados
num caminhdo e, em seguida, atirados numa valategiam a Auschwitz, interpretacdo que resulta algo
forcada.

£ como se as marionetes conseguissem voltar a taoede inocéncia, que o homem perdeu a “partir
do momento em que tem consciéncia de si, 0 quagire cada acdo um suposto olhar que julga se ela é
certa ou errada, se deve ou ndo ser feita” (Sirbekd97, p. 49), como se depreende das convevsas n
bastidores. O “siléncio transcendente” que estétgsea substituir as palavras, ou seja, aqueladeste
maravilhamento” (Hebmuiller, 2013, p. 12) dianteofl#a suprema,que encerra o episédio, esta ligado a
cultura catolica dentro da qual o marxista Pasdimicriado. O diretor aprofundard a questdao da
manifestacdo divina efeorema(1968) e no romance homdnimo que derivou do f{lRabris, 2002).

A respeito disso, Aumont (2006, p.189) propde oleitira, quando compara o episédirancesco
giullare di Dio (Francisco, arauto de Deud949), “com 0s seus quatro ou cinco planos demsem
fondue o sedonduao negro final, que é um absoluto. As nuvens desé&llini eram céu, eram o signo
visivel do sobrevisivel; fazer ufanduao negro era fechar as palpebras do cinema paraduissemos

o Paraiso. Pasolini traz-nos de volta a terra,rimoimundo que existe, para sempre. A partir décerat
conclusdo de seus filmes serd sempre abrupta,rdesad sempre no meio das coisas, da pungente
beleza da criacdo, da crueldade do mundo com o gspidiarmoniza um pouco de inocéncia”. A
comparacao entre os dois filmes, no entanto, paapoatar antes que Pasolini seguiu na esteira de
Rossellini.
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filosoficas” (Brambilla, 1948). Pasolini, ao lepaca em chave inversa a proposta pelo
autor, faz triunfar o pensamento de S6cfitesie havia eleito trés divindades, “o Caos,
as Nuvens e a Lingua” (Aristofanes, 1995, p. 40aparesidirem o destino dos
homené.

Na tragédia shakespeariana, segundo Jan Kott (p963.4-115): “As questdes
fundamentais, relativas ao sentido ou ao absurdoutao, s6 podem ser destrinchadas
no fim da viagem. L4 embaixo, exatamente, no fuha@bismo”. O mesmo acontece
em “Che cosa sono le nuvole?”. Gthello“é a tragédia do homem sob um céu vazio”
(Kott, 1965, p. 114), ou sob um “distante céu demnaée”, como afirma o protagonista
(Shakespeare, 2010, p. 98), no episddio engengradBasolini, as personagens, ao se
depararem com um céu povoado de nuvens, descobsentido do sagrado cdsmico e,

com ele, o significado da vida.
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