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A PASSAGEM DO EU AO OUTRO: RELACOESENTRE A PRIMEIRA E A
TERCEIRA PESSOA NO CINEMA DE NANNI MORETTI
Gabriela Kvacek Betella (UNESP)*

Resumo: Desvendamos como o cinema de Nanni Moretti utiliza ao mesmo tempo estratégias
de autenticidade, de ficcionalidade e de enfrentamento do real com a instabilidade dos géneros e
a autoexposicdo como mecanismos estético, critico e autocritico. Entre sujeito que narra e
sujeito narrado nos filmes, observarmos a utilizacdo da voz over para marcar a terceira pessoa,
aém do deslocamento da figura de Moretti do protagonismo central, a0 longo da sua
filmografia, e assim notamos aparentes contradicdes no personagem interpretado pelo diretor,
na voz que ndo é absoluta no comando do ponto de vista e na camera que revela o “narrador
narrado”, complementando-se huma enunciacdo adequada aos contelidos criticos, capazes de
cobrir a politica, a sociedade, a producéo cinematografica e as questdes familiares.
Palavras-chave: Literatura e cinema; Narrador; Nanni M oretti

Eu comigo mesmo — da literatura ao cinema

No século XIX, a preocupacgdo com 0 “eu” se intensifica, passando por diversos
estagios na filosofia, na psicologia e nos estudos sociais, ampliando os estudos sobre a
mentalidade da burguesia. Enquanto isso, em meados do século, revelar ou ocultar a
vida subjetiva era atividade muito sériac escreviam-se e liam-se profusamente
biografias, na forma de diérios, romances epistolares ou autobiografias, producéo e
consumo de pessoas obscuras ou de personalidades conhecidas. A multiplicidade da
vida se instaura, e a literatura pede formas de representacéo capazes de abranger as
dimensdes de novas descobertas cientificas, em especial relativas as capacidades e
anormalidades da mente e do ser. O interesse cientifico e a literatura do oitocentos
apresentam sintomas de uma grande tendéncia a introspeccéo. A transicdo da cultura
vitoriana para o século XX foi marcada por momentos de esfor¢o de todo um século
para cartografar o espaco interior dos seres humanos (GAY, 1999, p. 11).

Sedutora e, no entanto, arriscada, a introspeccao caracterizadora da vida burguesa
europeia se diferencia na tradicdo das preocupagdes humanas desde Platédo, Marco
Aurélio, Santo Agostinho, Montaigne, Goethe e Sterne, pelo fato de ser oferecida a um
publico mais amplo a partir do século XIX. O culto do “eu” e o autoescrutinio na
producdo literéria preocupou alguns escritores. Goethe, por exemplo, chamou de
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morbido esse gosto pela subjetividade, classificando-o como forma de confisséo da

incapacidade do homem para conhecer 0 mundo e, a partir disso, conhecer asi mesmo —
a burguesia europeia queimava etapas. De fato, um publico pouco critico, formado pelas
ideias romanticas sobre 0 amor e pelo ardor quase religioso envolvendo a arte de ouvir
musica e poesia, desenvolveu apreco irreversivel pelas autobiografias, autorretratos,
biografias, romances e obras histéricas sobre o cardter das pessoas, diarios e
correspondéncias intimas. Ao mesmo tempo, Marx, Nietzsche e Freud complicariam o
modo como 0 “eu” percebe o mundo — o pensamento cientifico tentava recuperar as
etapas queimadas. Prevaleceram, contudo, os desgos e anseios de expressao e
sondagem da vida introspectiva através de todas as formas autobiogréficas, com o risco
de a escrita ndo consistir em descrever algo existente, mas em criar na medida em que
Se descreve.

Esses experimentos com a subjetividade, descoberta nas relagdes intimas,
determinaram géneros liter&rios e, por conseguinte, transfiguraram a manifestacéo
privada em obra publica, pois muitas correspondéncias destinam-se, desde a sua
concepgdo, a impressdo. Assim, um género tipico e verdadeiras obras primas da
literatura do século XIX derivam da subjetividade dos epistolarios e dos diarios: o
romance burgués e toda a narracdo psicologica em forma autobiografica. O século XIX
foi a época maior de autobiografos e leitores desse género, todos com os impulsos
estimulados por editores, em busca de lucros ou respondendo ao apetite literério por
esses temas.

O lado perigoso da producdo e do consumo da escrita autobiogréfica é a
ingenuidade da leitura, risco para qualquer leitor de qualquer texto. Um dos méritos do
seculo XX foi a incorporacdo da tendéncia a desconfianca sobre as alegacGes dos
autobiografos e a sua jactancia de autenticidade — pouca distancia separa as construcoes
artificiais, ao elaborarem uma imagem pessoal, das obras de ficgdo. Vale aqui
mencionar habilidades da “memorialistica ficcional” em misturar — confundindo o leitor
ingénuo — a criagao ficcional ao texto autobiogréfico.

Assim como as cartas, também de prestigio editoriad no século XIX, o diério
fascinava pelo seu exercicio de autodefinicdo, passivel de manifestar fragmentos de
uma confissdo. Ambos sdo indices da necessidade de se declarar a alguém ficticio ou a
uma parte de s mesmo, disfarcada de confessor. Cartas e diarios, mesmo néo lidos por

terceiros ou destinatarios, sdo didlogos reais ou imaginados. Muitos diaristas atribuem
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ao “querido diario” qualidades humanas, tratando-o como amigo discreto, descul pando-

se e agradecendo atolerancia e fidelidade.

Muitos dos aspectos acima sdo aproveitados por produces literarias ao longo do
seculo XX e por formas audiovisuais cuja base € narrativa. A manifestacdo publica do
privado como exercicio de autodefinicdo, as passagens confessionais, as duvidas sobre a
autenticidade, a criagdo de subjetividades mudltiplas invadem formas artisticas,
despertam interesses afins e exercem encantos. A conversa silenciosa parece contar com
leitores-espectadores, fornecendo uma pista importante sobre a vida do protagonista:
tanto quanto os vitorianos com sua necessidade de criar personagens independentes de
s em cartas e diérios, um realizador como Nanni Moretti mantém as marcas da
expressividade e do envolvimento com o “eu” herdadas dos romanticos, mas eleva seu

depdsito de sentimentos e reflexdes ao status de alter ego.

A rigor, muitos didrios ndo sdo representativos de uma atividade memorialista
cuja discricdo defensiva que preserva o0 passado de modo reconfortante. Os motivos
para a composicdo de um diario intimo no Ocidente variam muito, principamente a
partir do século X1X, assim como o grau de introspecgdo também muda. Mesmo com
muitas faces, o didrio precisa cumprir agumas exigéncias, entre as quais a escrita dia
apés dia, o autor como centro de observacdo ou de convergéncia de todos os
acontecimentos, 0 “eu” predominando sobre 0 “tu” e 0 “cle”, a auséncia de destinacéo a
um publico leitor — 0 autor ndo encaderna seu texto para impressdo — , 0 dominio da
interioridade, isto €, da ressonancia dos fatos externos e nunca destes exatamente e, por
fim, a extensdo suficientemente longa. Assim, olhando para dentro de uma situacéo
ficcional como a que foi criada por Nanni Moretti em seu Caro diario, ndo existe
assiduidade e ndo sabemos ao certo qual a verdadeira extensdo da escrita intima.

Contemporaneamente, 0s géneros hibridos com enfoque autobiogréfico ganharam
uma nova categoria. O termo autoficcdo foi criado pelo escritor francés Serge
Doubrovsky em 1977, numa espécie de resposta a Philippe Lejeune, cujas reflexdes
deixavam duas questdes em aberto no que diz respeito ao pacto ficcional com
coincidéncia de autor e narrador-personagem, e no tocante ao pacto autobiogréfico com
autor e narrador de nomes diferentes. Doubrovsky (1977) percebe a necessidade de
escrever uma obra de ficcdo com um narrador identificado ao autor, e considera a

autoficcdo como recriacdo de experiéncias individuais do autor, uma estratégia que
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assume o fato de que o texto recria uma realidade autobiografica, mediada pela
subjetividade.

No caso dos filmes de Nanni Moretti, a autoficgdo funciona como contribuigdo

para uma certa mitologia que compde uma figura de protagonismo disposta a confessar
e recriar, numa atitude autoral voltada para discussdes maiores que a propria vida.
Quando se autoposiciona no centro da narrativa como representante de uma
determinada geracdo, o diretor investe contra s mesmo e contra sua geragaéo pos-1968,
de formagdo de esquerda, as cobrancas que reverberam (ou que se esperam) dos
espectadores. Assim, percebemos que é insuficiente falar de autoficgdo para designar a
estratégia da primeira pessoa de Moretti em seus filmes. Elegendo-se como primeira
pessoa em suas obras inaugurais, ele expde a vida e os artificios, por meio de uma
narrativa arbitréria. Entdo temos, de um lado, os protagonistas instéveis e, de outro, 0
valor de uma representacéo (de classe, de geracéo, de ideologia) instigante.

O espectador pode ver com naturalidade as inquietacoes e espirais ideol 6gicas das
tramas de 10 sono un autarchico (Nanni Moretti, 1976) e Ecce bombo (Nanni Moretti,
1978), principalmente. N&o seriam estranhos 0s jovens protagonistas conectados ao seu
tempo. Moretti transforma uma inquietacdo particular em sentimento da primeira pessoa
gue representa. Formaliza artisticamente aspectos relevantes da vida ideol 6gica da sua
geracdo, oferecendo um parecer estético sobre os vacilos e incertezas. A critica esta4

inscrita naforma, pois a estrutura “narrativa” corresponde a uma desestrutura real.

“Motore”!!

Em qualquer narrativa, algumas escol has sdo fundamentais para sua configuragao.
Assim, 0 ponto de vista ou foco narrativo® pode ser deduzido a partir da narragdo
pensada pelo autor, porém executada pelo narrador, que é um elemento do texto. O
narrador pode se expor a0 méximo, relatando em primeira pessoa, € em outros casos
pode esconder-se, produzindo um relato em terceira pessoa do qual deduzimos uma
presenca, até o ponto em que uma historia € praticamente contada por S mesma, por
meio das imagens nas mentes das personagens. A ficgdo contemporanea trouxe como

consequéncia natural desse processo 0 desaparecimento da voz autoral. Henry James

% Davi Arrigucci Jr. (1999, p. 11) lembra que os dois termos sfo utilizados como sindnimos, porém o
primeiro é emprestado das artes plasticas e 0 segundo, dafisica
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pensou hum mundo autossuficiente para a ficgdo, no qual a histéria deveria objetivar-se

sob “um método de objetivacdo subjetiva, porque ao mesmo tempo a historia se conta a
S mesma, mas passa pela subjetividade das personagens. Ou sgja, h4 uma espécie de
dramatizacdo do relato.” (ARRIGUCCI JR., 1999)

Na narrativa audiovisual, as questfes de ponto de vista podem ser mais complexas
e, de qualquer modo, ndo ha como utilizar da mesma forma os instrumentos da Teoria
da Narrativa. Para analisar um filme, mesmo que de caréter narrativo, alguns cuidados
devem ser tomados, como a observagao do angulo da filmagem de uma determinada
sequéncia, com auxilio da posi¢do da cdmera, do deslocamento dos atores, de suas falas,
datrilha sonora, de uma possivel voz. Tudo gque interessa a analise deve estar na cena e,
portanto, o foco narrativo (sgja unico ou multiplo, numa obra audiovisual) pode ser
desvendado, a cada passo, por todos esses elementos. Se na literatura a distingdo do
foco do narrador se d& por meio da pessoa verbal, o ponto de vista no cinema requer
mais dados que a imagem oferecida pela camera. Os filmes narrativos dramaticos, ou
Sgja, 0S que conjugam elementos visuais, textuals e sonoros para contar uma historia,
podem contar com a voz over* para assumir a primeira pessoa.

O risco de tratar o discurso cinematografico sob parémetros literérios esbarra em
diversas questdes. Uma das mais intrigantes esta presa ao fato de que o sujeito que narra
nem sempre corresponde ao sujeito narrado e, portanto, a narrativa filmica pode ter
varios sujeitos. Tomando uma das cenas de Nanni Moretti, no inicio de Aprile, filme de
1998, ouvimos a voz over do protagonista explicando que naquele momento, um ano e
meio depois das elei¢cdes de 1994 e da queda do governo de direita, ele esta preparando
um filme. A camera mostra apenas fotos de atores dispostas uma a uma sobre uma
mesa. A voz over do protagonista afirma que esta preparando o filme ambientado nos
anos de 1950, e nessa altura, quando ja reconhecemos a voz de Nanni Moretti, o plano
cresce. Percebemos inlmeras fotos dispostas em pilhas sobre a mesa e o protagonista,
em camisa xadrez, aparece ao lado esquerdo da tela, gragas a um discreto movimento da
camera, que se desvia em plano médio até revelar o rosto do personagem Nanni. Ha
uma aparente contradicdo instaurada por essas duas instancias, a voz (que ndo é

absoluta no comando do ponto de vista) e a camera (que revela o “narrador narrado” e

“* A voz over pode ser distinguida simplesmente por se sobrepor &s imagens. No entanto, uma definicéo
importante conta com o fato de, na maioria das vezes, a voz over ndo estar no mesmo espago nem no
mesmo tempo que a agdo mostrada pelas imagens.
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também se coloca como sujeito da enunciacdo), numa situacéo que torna dificil aceitar a

figura de um narrador & maneira convencional da literatura.

No caso do cinema de Nanni Moretti, 0s mecanismos de utilizagdo da primeira
pessoa reforgam o rompimento com a objetividade e a manutencdo de um ponto de vista
narcisico, especialmente nos filmes produzidos até os anos de 1990; de outro angulo, o
diretor nos proporciona um sensivel enfrentamento do real por meio de formatos que
afirmam a instabilidade dos géneros e a autoexposicdo como mecanismo estético,
critico e autocritico.

Utilizar-se de um alter ego € determinante para o primeiro cinema de Nanni
Moretti, para que o diretor pudesse assinalar sua posicdo além do cinema moderno,
noutras palavras, para superar as licdes de subjetividade. Quando tratou do assunto na
area cinematogréfica nos anos de 1970, Pier Paolo Pasolini (2010) pensou numa
subjetividade estilistica quando criou o termo subjetiva indireta livre, e Moretti
aproveita esse conceito ao se expor, confrontando-se com 0 espectador em seus
primeiros filmes para, ao longo de sua filmografia, expandir o discurso, escapando do
risco de se fechar no autorreferencial. A subjetiva indireta livre de Moretti va se
afirmando a partir de Caro diario, filme de 1993.

A partir de Caro diario, aterceira pessoa passa a ser mais decisiva nos filmes de
Moretti. O plano sequéncia em Ostia pode ser visto como ponto divisorio. O plano que
antecede a silenciosa decepcdo com a memoéria de Pasolini intensifica a acdo sem
palavras que atira para o espectador uma espécie de aegoria do contemporaneo com a
delicia e a desgraca da relacéo com o passado. Gian Piero Brunetta (2004) afirmou que
as deambulacBes do personagem levam-no a uma nova percepcdo do eu, a uma
diferente capacidade de medir o mundo e de medir-se em relagdo a0 mundo.
Entendemos, assim, que Moretti desenvolve uma percepcdo de seu tempo e espago sem
sentimentalismos, criando uma medida de atualidade, que se afirma com as relagdes

estabel ecidas no seu préprio processo criativo, filme afilme.

De Michele a Nanni, de Nanni a Giovanni e de Giovanni aos outros. da
confissdo a ficcéo

Nanni Moretti costuma escrever, dirigir e atuar em seus filmes — e, nos anos de
1980, sua produtora realiza as obras. No entanto, ha ligagdes interessantes entre as

producdes, no tocante aos protagonistas e nomes. Michele Apicella, protagonista do
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primeiro longa, 10 sono un autarchico (1976), recebe o sobrenome da mée do cineasta, e

mantém-se como personagem central em quatro dos cinco filmes seguintes. Em Caro
diario (1993) e Aprile (1998) Nanni Moretti passa a ser 0 nome do personagem central.
Giovanni (primeiro nome de Moretti) é o protagonista em La stanza del figlio (2001),
também interpretado pelo diretor. Em |l caimano (2006) Moretti se distancia
momentaneamente de elos identitérios, pois interpreta o ator Nanni Moretti que atua em
cenas importantes como Silvio Berlusconi. Em Habemus papam (2011) o personagem
do diretor se desdoca do protagonismo central, assumido por Michel Picoli na
interpretac@o do Papa, enquanto Moretti é o psicanalista Prof. Brezzi. Giovanni retorna
como nome interpretado por Moretti em Mia madre (2015), filme em que a protagonista
€ Margherita, irma de Giovanni, interpretada por Margherita Buy.

Algumas marcas dos protagonistas dos filmes de Moretti tornaram-se elementos
recorrentes para a critica: a intransigéncia moral e intelectual, a intolerdncia com
modismos, o individualismo, a recusa de fazer parte de uma geragdo, 0 narcisismo, o
apelo quase infantil afamilia. Algumas manias e gostos também entraram para o recorte
gue comumente cruza os dados de criador e criatura, como os doces (o creme de aveld e
a torta austriaca de chocolate, os sapatos, a danca), bem como também se juntam ao
perfil do qual o préprio Michele Apicella parece querer se livrar, ou a0 menos superar.

Assim, se distinguimos um parentesco tematico e formal entre 10 sono un
autarchico e Ecce bombo, entre Aprile e Il caimano, entre La stanza del figlio e Mia
madre, existem conexfes mais estimulantes para além de setores da obra do diretor.
Podemos inclusive lembrar de filmes como Il portaborse (Daniele Luchetti, 1991) e
Caos calmo (Antonello Grimaldi, 2008), em que Moretti atua, para estabelecer alguma
relacdo com os filmes do segundo e terceiro grupo.

O acerto de escolher categorias contemporaneas como 0s impasses da juventude
no enfrentamento dos problemas de geracdo, o empenho politico e as questdes que
envolvem as esguerdas se junta a busca pela insténcia narrativa ideal para cada conflito,
para cada Situagdo desarmonica, para a inadequacdo. Nesse sentido, 0 sujeito da

enunciacdo nos filmes de Nanni Moretti tende a ser sempre ético.
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