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Resumo: Este artigo tem como objetivo demonstrar como o cinema Giallo se
utilizou da técnica tenebrista de Caravaggio em alguns de seus
momentos narrativos. Para sustentar tal ponto, o texto introduz a
definicdo de tenebrismo a partir de Arquillo-Avilés e Torres (2011),
priorizando a visao da arte barroca em Weisbach (1948), bem como na
andlise de Schiitze (2017) da obra de Caravaggio. Do mesmo modo, o
artigo parte das consideragoes de Koven (2006) sobre o Giallo como um
cinema vernacular, para pensar como algumas opgdes estéticas
ajudaram a moldar momentos narrativos dessas obras. Por fim, o
trabalho busca definir algumas coordenadas basicas a partir de excertos
de variados filmes do ciclo para se pensar o que seria um Giallo
tenebrista.

Palavras-chave: Cinema. Giallo. Tenebrismo. Caravaggio.

Abstract: This article attempts to demonstrate how Giallo cinema employed
Caravaggio’s tenebrism technique in some of its narrative moments. In
order to defend this argument, the text introduces the definition of
tenebrism established by Arquillo-Avilés and Torres (2011), prioritizing
the view of Baroque art in Weisbach (1948), as well as in Schiitze’s
(2017) analysis of the works of Caravaggio. Likewise, the article
recovers considerations by Koven (2006) on Giallo as vernacular cinema
in order to consider how some aesthetic choices helped establish
narrative moments in these works. Finally, this article attempts to define
some basic coordinates from excerpts of multiple films in the cycle in
order to ponder on what would be Giallo’s tenebrism.

Keywords: Cinema. Giallo. Tenebrism. Caravaggio.

Resumen: Este articulo tiene como objetivo demostrar cdmo el cine Giallo utilizé
la técnica tenebrista de Caravaggio en algunos de sus momentos
narrativos. Para apoyar este punto, el texto introduce la definiciéon de
tenebrismo de Arquillo-Avilés y Torres (2011), priorizando la visidon
del arte barroco en Weisbach (1948), asi como en el analisis de
Schitze (2017) del trabajo de Caravaggio. Del mismo modo, el
articulo parte de las consideraciones de Koven (2006) sobre el Giallo
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como un cine vernaculo, para pensar cémo algunas opciones estéticas
ayudaron a dar forma a los momentos narrativos de estas obras.
Finalmente, el trabajo busca definir algunas coordenadas basicas de
extractos de varias peliculas del ciclo para pensar en lo que seria un

Giallo tenebrista.

Palabras clave: Cine. Giallo. Tenebrismo. Caravaggio.
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1 Introducao

Em 1963, o cineasta italiano Mario Bava, ja conhecido por suas obras
de horror gotico, lancou A Garota que Sabia Demais, um thriller com certo
ar de Hitchcock. Tal filme se tornaria importante para a histéria do cinema
italiano por dar inicio a um ciclo que produziria centenas de obras que
ganhariam o mundo. Entre os anos 1960 e 1980, o cinema Giallo, apesar
de pouco conhecido no Brasil, fez fas pelo mundo e alcou a carreira de
cineastas hoje célebres, como Dario Argento, Lucio Fulci, Sergio Martino e
o préprio Bava.

Desta feita, este artigo tem dois objetivos basicos. Primeiro,
apresentar ao leitor alguns exemplares do Giallo e introduzir este cinema
gue ndo chama muita atencao do grande publico, sendo pouco estudado.
Nossa proposta também ¢é olhar para esses filmes através de suas
concepgoes estéticas, visto que os estudos sobre o Giallo frequentemente
se focam em questdes narrativas, histéricas e mercadoldgicas. Ao nosso
ver, o Giallo é fundamental para entender como o uso da iluminagao e das
cores é primordial para se pensar um cinema de exploracao e horror que
dialogue com seu publico. Nossa proposta, nesse sentido, € inserir o que
seriam as primeiras coordenadas para se pensar um Giallo tenebrista, ou
seja, um Giallo que se construa a partir do famoso jogo pictorico criado por
Caravaggio (1571-1610), pintor barroco italiano, considerado o criador da
técnica tenebrista, utilizada para potencializar os afetos e expressdes das
figuras retratadas em suas obras. Para nds, esses Giallo se utilizam dessa
mesma técnica em diversos momentos, principalmente para criar suspense,
chocar o publico e indicar os momentos de resolucao da trama.

Sendo assim, nosso artigo se divide em trés grandes partes. A
primeira busca definir o tenebrismo como uma técnica da pintura barroca
gue se popularizou na Europa do século XVII, a fim de aflorar as emocoes

de seus espectadores e aproximar a arte das doutrinas religiosas. Na
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segunda parte, com um grande salto no tempo, buscamos definir o Giallo,
esse cinema de exploracdo que surgiu na Italia dos anos 1960 e fez grande
sucesso com o publico das classes mais baixas. A terceira parte busca
definir o que seria um Giallo tenebrista, se utilizando de exemplos
imagéticos retirados dos filmes e os comparando com obras tenebristas de
Caravaggio. Essa ultima parte busca também atar o n6 que se mostrara
solto nas duas primeiras, visto que os temas provavelmente parecerao
dialogar pouco aos olhos do leitor num primeiro momento. Por isso,
pedimos paciéncia, pois, assim como num Giallo, é preciso que o leitor

monte o quebra-cabeca do mistério para ter a resolucao final explicada.
2 Definindo o tenebrismo

Quando falamos de tenebrismo, certamente alguma pintura de
Michelangelo Merisi, mais conhecido como Caravaggio (1571-1610), vem a
cabeca de quem conhece pelo menos um pouco do mundo das artes. O
artista milanés se tornou célebre por utilizar essa técnica para dar contorno
a0s corpos e expressoes de seus personagens, carregando de luz e sombras
suas pinturas de forte vigor naturalista, que geralmente representavam
passagens biblicas. Conhecido também por utilizar pessoas comuns como
modelos, Caravaggio esteve no centro da arte Barroca, seguindo os
apontamentos do Concilio de Trento (1545-1563) para focar no realismo.
Como uma arte da Contrarreforma (WEISBACH, 1948), o Barroco teve
papel central na educacao cristd e no modelamento do ethos da época
(século XVI). “A arte foi utilizada para propagar em suas imagens as ideias
religiosas revitalizadas e concebidas segundo o novo espirito, bem como
para transmitir sentimentos e estados de animo as massas devotas”
(WEISBACH, 1948, p. 58, traducdo nossa). Como Gélis (2012) destaca,
estamos num periodo em que as imagens adquirem uma grande
importancia no culto, a fim de conquistar o publico através do didlogo com
os sermoes dos lideres religiosos. Desta feita, enquanto os reformistas
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cristdos advogam contra as imagens, a Igreja Catodlica aposta nelas para a
promocao de seus ideais.

Se na arte de transicao (entre os séculos XV e XVI) do Renascimento,
0s rostos apresentavam expressoes contidas, se destacando justamente o
excesso de geometrizacdao na forma, o Barroco (e consequentemente o
tenebrismo) se volta aos afetos. Wolfflin (1989) destaca que, por muito
tempo, os florentinos, venezianos e lombardos permaneceram alheios as
emocoes, focando na solidez e nas regras formais. Fra Angelico, Il Perugino
e Piero della Francesca, todos eles grandes representantes do século XV,
ignoraram as revolugoes de perspectiva e focaram em rostos racionais, com
infimos contrastes de cor, ainda mais se comparados ao movimento
tenebrista que viria posteriormente.

Arquillo-Avilés e Torres (2011) apontam Ugo da Carpi (1455-1523)
como o primeiro a apresentar algo que pode ser relacionado com a técnica
do chiaroscuro (claro e escuro). Suas xilogravuras contém contrastes entre
luz e sombra, porém nada tao acentuado quanto o que viria posteriormente.
Apesar de ser um inicio, as xilogravuras nao utilizam diretamente do
contraste para sua construcdao imagética. As sombras de Ugo da Carpi
funcionam mais como um preenchimento dos espacgos, ainda distantes do
protagonismo que teriam posteriormente, com a difusao do chiaroscuro, no
século XVII. Para os autores, a mentalidade barroca é marcada pelas obras
com grande naturalismo, priorizando o contraste entre luz, cores e
movimento. O chiaroscuro (e consequentemente o tenebrismo) rompe com
os ideais pictoricos anteriores, trazendo novas técnicas e matizes para as
obras.

Wolfflin (2000) frisa que, se no Renascimento classico a luz tinha um
elemento racional e buscava delinear as formas, no Barroco temos
justamente pontos irracionais de luz, que cobrem as formas e evidenciam
elementos secundarios. No Renascimento temos entdo a clareza absoluta,
que articula as formas e ordena a imagem; como conclui Woélfflin (2000, p.
275): “a luz é um elemento organizador da realidade”. J& no Barroco
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passamos a clareza relativa, com diluicdo da cor e uma busca por

profundidade. Sobre essas diferencas, o autor resume:

O Renascimento também retratou a noite. As figuras, nesse
caso, também sdo mantidas em penumbra, mas resguarda-
se a precisdo formal de cada uma. No Barroco, ao contrario,
as figuras confundem-se com a obscuridade geral, e suas
formas sdo apenas vagamente sugeridas (WOLFFLIN, 2000,
p. 277).

Através dos diarios de Leonardo Da Vinci, Gombrich (2014) sugere
gue, até a Alta Renascenca (comeco do século XVI), o uso das sombras nao
era muito bem visto entre os pintores. Porém, com as novas possibilidades
a partir da pintura a 6leo em tela, variados artistas, principalmente
flamengos, comecaram a utilizar as sombras e contrastar suas cores para
trazer novas perspectivas a seus quadros. Esse encontro entre luz e
sombras possibilitou a intensificagao das formas e tonalidades, trazendo
movimento e profundidade as obras (ARQUILLO-AVILES; TORRES, 2011).
E a partir destas possibilidades que Caravaggio constroi suas obras, imersas

numa proposta afetiva:

O objetivo da interpretacao de Caravaggio da histéria sacra
era transporta-la para os tempos modernos e ilumina-la a
partir de uma perspectiva humana, para dar uma resposta
visual, por assim dizer, a questao do que ela poderia ter
significado em  termos concretos para 0s seus
contemporaneos e para as suas conviccoes religiosas. Era
deste modo vital retratar ndo sé o préprio episddio religioso,
mas também as reagdes, o envolvimento emocional e a
preocupacao daqueles que no interior do quadro se tornavam
testemunhas dele. A pintura da histéria religiosa assumiu a
tarefa de explicar as Escrituras e de mostrar o seu profundo
significado de um modo diferente através da exegese visual
(SCHUTZE, 2017, p. 198).

Arquillo-Avilés e Torres (2011) vdo usar o termo tenebrismo para se
referir a obra de Caravaggio, definindo-o da seguinte forma: “O tenebrismo

€ uma caracteristica da pintura barroca que usa contrastes incriminados de
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luz e sombra para destacar ou aprimorar alguns elementos, de modo que
as partes iluminadas se destacam das obscuras” (ARQUILLO—AVILES;
TORRES, 2011, p. 197, traducao nossa). A diferenca do tenebrismo para o
chiaroscuro é que no primeiro o efeito das trevas é usado para aumentar a
dramaticidade da obra. Gombrich (2014) avalia que o tenebrismo
caravaggesco se da através de um foco de luz central que acentua os
contrastes de sombras nas pinturas. As sombras adquirem um

protagonismo até entdo nunca visto, trazendo vivacidade as obras.

As composicoes de Caravaggio sao grandiosas e ao mesmo
tempo simples e cheias de realismo, geralmente com poucos
personagens nos quais ele costuma usar escorcos. Mas a
inovagao técnica que marcou época e ainda perdura refere-se
a maneira de usar a luz, consistindo em uma unica fonte de
luz colocada lateralmente para intensificar os contrastes, que
vém de longe ou de cima. E como se a oficina estivesse em
um porao, a atmosfera estivesse sombria e as figuras se
destacassem em um fundo escuro (traducao nossa)
(ARQUILLO-AVILES; TORRES, 2011, p. 198).

Figura 1 - A Prisdo de Cristo, de Caravaggio

Fonte: Wikimedia Commons.

O artista milanés acabou por ser o mais famoso expoente desta

técnica, tendo inspirado diversos outros pintores, principalmente na Itélia,
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Holanda e Espanha. Gombrich (2014) destaca sua importancia para a obra
de Rembrandt (1606-1669), enquanto Arquillo-Avilés e Torres (2011)
apontam para sua influéncia em pintores espanhdis, como Francisco de
Zurbaran, (1598-1664), Diego Veldzquez (1599-1660), Bartolomé Esteban
Murillo (1617-1682) e Juan de Valdés Leal (1622-1690).

Destacamos o tenebrismo aqui principalmente como uma tatica
utilizada para aflorar os afetos e trazer realismo as obras de arte. Ndo por
acaso, essa técnica se encontra no Barroco, movimento fortemente
influenciado pela Contrarreforma e pelo rompimento com sua arte
precedente, a Renascenca, fortemente caracterizada por seu racionalismo
cientifico, representado nas figuras de pouco contraste e feigdes

praticamente inexpressivas.
3 Definindo o Giallo

Hutchings (2009), em seu dicionario conceitual do cinema de horror,
define o Giallo como thrillers psicoldgicos produzidos principalmente entre
as décadas de 1960 e 1980, que acabaram sendo relacionados ao género
do horror principalmente pelo modo como tratavam as cenas de violéncia e
os plots de assassinato. Do mesmo modo, muitos diretores que
estabeleceram o Giallo, firmaram suas carreiras trabalhando com filmes de
horror, sendo os principais Mario Bava, Dario Argento, Lucio Fulci e Sergio
Martino. Apesar de todos esses cineastas serem italianos e o Giallo ter
surgido no pais, os filmes frequentemente contavam com atores de diversos
lugares. Todavia, o cinema Giallo se caracteriza por sua dificil apreensao
dentro de um género. Alguns autores, como Needham (2003), Kannas
(2017) e Koven (2006), buscaram tracar meios de definir caracteristicas
desses filmes, a fim de poder constituir modos para analisa-los. De nossa
parte, buscaremos apontar tais caracteristicas ndo com o intuito de fazer
uma definicao rigorosa do género (ou fildo?), mas sim facilitar a visualizacao
dos leitores acerca dessas obras, visto que seus estudos em lingua
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portuguesa sao, até onde pudemos verificar, inexistentes.

Giallo significa amarelo em italiano. Seu nome advém da série de
livros langados pela editora milanesa Mondadori, a partir de 1929. Esses
livros de capas amarelas eram traducbes de obras de mistério e
investigagao policial, trazendo autores como Arthur Conan Doyle, Agatha
Christie, Raymond Chandler e Edgar Allan Poe, dentre outros. Semelhante
a literatura pulp, que fez sucesso nos Estados Unidos, esses livros se
popularizaram principalmente entre leitores das classes populares. Nas
décadas seguintes, porém, essas obras se tornaram mais raras, visto que
eram proibidos pelo regime fascista de Mussolini, consideradas influéncia
negativa aos cidaddos. Foi s6 na década de 1960 que o Giallo foi da
literatura para o cinema, com filmes de investigacao detetivesca e mistério
(NEEDHAM, 2003). E importante destacar que na Itdlia, o sucesso dos livros
Giallo foi tdo grande que passou a denominar o género, como se fosse um
sinbnimo ao género “policial” ou “mistério” que conhecemos por aqui.
Apesar de muitos desses filmes serem de fato adaptacdes de livros e
estdérias da Mondadori, o nome do ciclo advém de suas caracteristicas e nao
como adaptacoes diretas dos livros Giallo. Desse modo, Giallo adquiriu um
status de nome de género, como Policial ou Noir, apesar de que, como
veremos, chamar Giallo de género pode carregar algumas armadilhas.

Por ser um género hibrido, que dialoga com diversas vertentes,
acreditamos que a melhor maneira de estabelecer o Giallo seja descrever
algumas caracteristicas que se repetem em seus filmes. Nesse sentido,
Needham (2003) percebeu que o Giallo nao se define tanto como um
género, mas mais como um corpo de filmes. Por isso, a prépria concepcao
de género é constantemente rejeitada por autores que estudam essa
tematica, sendo “filone” a definicdo mais usada. “Filone”, que traduziremos
aqui do italiano por “fildo”, se refere tanto a género, quanto a ciclo e
tendéncia. Sendo assim, tal termo carrega em si todas essas compreensoes
que melhor abarcam o Giallo como movimento, visto que diversos de seus
filmes sao diferentes entre si.
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Needham (2003), mapeando esse corpo de filmes, estabeleceu
algumas caracteristicas que nele se repetem frequentemente. Primeiro, é
importante perceber que o que o diferencia do cinema Policial (o género
poliziotto, também muito famoso na Italia) é que no Giallo as investigacoes
geralmente sdao conduzidas por amadores, personagens que, por algum
motivo, presenciaram algum crime e a partir disso ou sao vitimas em
potencial, ou suspeitos que precisam provar inocéncia (ou até mesmo os
dois casos juntos). Esses filmes também vendem certo estilo de vida
italiano glamourizado, que se tornou famoso em sua época.
Frequentemente, os protagonistas do Giallo sao membros da alta sociedade
ou alta cultura, bem como fashionistas, modelos e artistas. Como Koven
(2006) percebeu, no comeco dos anos 1960, cidades como Milao e Roma
rivalizavam com Paris como as principais capitais culturais e luxuosas da
época. Consolidou-se entdo no imaginario dos turistas a “dolce vita”,
envolta em belos cenarios arquiteténicos, com boa musica e comida,
acompanhados de belas mulheres e homens estilosos. Em paralelo a isso,
os proéprios italianos se cansavam de ler nos jornais histérias violentas de
assassinatos e crimes inescrupulosos. O Giallo vem entao como um modo
de misturar essas duas faces do pais, com tramas mirabolantes envolvendo
violéncia e glamour, sempre carregados de explicacdes psicanaliticas, outra
caracteristica apontada por Needham (2003).

O Giallo, além das caracteristicas narrativas ja comentadas, ainda
carrega demais aspectos que unem os filmes, sendo eles basicamente
temporais e estéticos. Primeiro que, ao se falar do filao Giallo, nos referimos
sempre ao cinema italiano a partir de A Garota que Sabia Demais, lancado
em 1963. Curiosamente, o ciclo s6 estourou mesmo em 1970, com o
lancamento de O Passaro das Plumas de Cristal, sucesso de estreia na

direcdo do até entdo roteirista Dario Argento. A partir dai, diversos Gialli
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foram lancados! e, até 1975, o fildo viveu seu apice nos cinemas. Com a
formula saturada, todavia, essas obras ficaram cada vez mais raras e
perderam espacgo para outros cinemas de exploragao, como destaca Shipka
(2011).

Tal questao nos leva ao outro ponto comentado, o estético. Como
Koven (2006) aponta, o Giallo também se une a partir de seus produtores,
de suas escolhas estéticas e comerciais. O ciclo se insere dentro do cinema
de exploragdo, pois lida com tematicas tabus da sociedade, além de focar
na violéncia e erotismo para atrair o publico. O cinema de exploragao, como
define Piedade (2002), carrega em si diversas caracteristicas. Além das
tematicas tabus, esse cinema tem um carater de filme B, sendo
frequentemente associado as camadas populares ou visto como um produto
inferior. Tais obras geralmente contam com atores desconhecidos, cenarios
precarios e parcos orcamentos. Feitos a toque de caixa, os exploitation
(termo estadunidense, onde esse tipo de cinema surgiu, nos anos 1920)
tém poucas pretensoes artisticas, sendo um produto feito exclusivamente
com o proposito de lucrar ao mostrar, de modo sensacionalista, tematicas
gue o cinema mainstream nao podia mostrar, incluindo sempre muita
violéncia e erotismo. Quanto mais rapido e mais barato, maiores eram as
chances de lucro para os produtores. Isso nao significa que todos os
exploitation preencham essas caracteristicas integralmente, porém, muitas
delas se aplicam aos Gialli, principalmente por tais obras comumente
trazerem temas tabus para sua época (homossexualidade, incesto, uso de
drogas etc.) bem como pela prépria exploracdao de cenas de erotismo e
nudez, além da forte violéncia grafica.

Koven (2006) destaca outro dado fundamental para se pensar o
Giallo, o publico ao qual ele se destinava. Na Itdlia da época se tinha a

seguinte divisao: os cinemas prima visione, localizados nas seis maiores

! Koven (2006) mapeou mais de 200 ao longo da histéria, com origem em diferentes paises
e sendo langados até a época de sua pesquisa. Até hoje, mesmo que de modo mais
esparso, Gialli sdo lancados, principalmente, na Franga.
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cidades do pais, focados nos grandes lancamentos dos maiores estudios;
0S seconda visione, cinemas menores para onde iam os filmes depois que
passassem pelas grandes estreias na prima visione; e os terza visione,
cinemas das classes populares, geralmente localizados em zonas periféricas
ou rurais de cidades menores. Semelhantes aos populares drive-ins, os
terza visione se caracterizavam por ser um ponto de encontro e
socializacao. Nesse sentido, Koven (2006) aponta que, geralmente, seu
publico diferia dos espectadores dos outros cinemas, pois ndo se importava
tanto com a narrativa em si, mas mais com o espetaculo de algumas cenas.
Sendo assim, era comum que enquanto a projecao se desenrolasse, as
pessoas conversassem, para apenas prestar maior atengdao nas cenas de
violéncia, sexo e acgao. Tal ponto serad importante para a nossa analise dos
momentos tenebristas do Giallo, por isso, iremos focar melhor nela
posteriormente

Curiosamente, apesar de muitos criticos apontarem o Giallo como um
cinema de cores vibrantes e o0s pesquisadores destacarem suas
preocupacoes graficas, pelo que pudemos averiguar, poucos autores se
preocuparam em definir esse fildo através de suas concepgdes estéticas.
Kannas (2017) é quem chega mais perto disso, em seu artigo All the colours
of the dark: film genre and the italian giallo. Na visao da autora, que se
utiliza da alegoria do caleidoscépio, o Giallo € uma espécie de constelacao
de signos de valores culturais. Para ela, esses filmes devem ser vistos sob
a égide do fildo, justamente por nao serem fixos dentro de um esquema
rigido de género, mas como narrativas que carregam em si varios aspectos
culturais de sua época, sendo eles estéticos, narrativos e mercadoldgicos.
Além disso, Kannas (2017) destaca a mise-en-scéne estilizada do Giallo,
principalmente através do exemplo de Seis Mulheres Para o Assassino, filme
gue, como veremos, é produzido através de uma paleta de cores vibrantes
e fortemente contrastadas. Por outro lado, até onde pudemos averiguar, a
autora nao se aprofundou em tais questdes em seus escritos.

Desse modo, este texto tenta também um movimento que mapeie
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certa busca estética de alguns diretores do Giallo. J& destacamos de
antemdo que muitos filmes Giallo ndo contém caracteristicas tenebristas.
Todavia, como um filao altamente hibrido e heterogéneo, consideramos que
pensar alguns Gialli como tenebristas pode auxiliar a tratar de questdes
estéticas em relacdo a diretores que foram fundamentais para o ciclo,

estabelecendo mais uma linha de pesquisa em relacao a essas obras.
4 Quando as luzes se apagam: definindo um Giallo tenebrista

Koven (2006) define o Giallo como um cinema vernacular. Tal
proposta se liga estritamente com as questdes mercadoldgicas desses
filmes. Sendo os Giallo producdes de exploracao feitas para o publico das
terza visione, o autor defende a impossibilidade de analisa-las se utilizando
de metodologias feitas para se pensar o cinema mainstream, ou até mesmo
o cinema de autor. Para Koven (2006), o cinema vernacular segue uma
l6gica formal prépria, que leva em consideragao o seu publico e como ele
assistia aos filmes de um modo diferente do publico de prima e seconda
visione. Koven (2006) exemplifica essa estrutura narrativa utilizando como
exemplo o filme Banho de Sangue (1971), de Mario Bava. O longa, que tem
80 minutos, pode ser dividido em trés partes. Na primeira, temos cerca de
vinte minutos de mortes variadas causadas por um assassino misterioso,
sem muito espago para uma narrativa expositiva, o que é o mais comum
numa estrutura de roteiro. Essa contextualizacdo s6 vem na segunda parte,
com cerca de quarenta minutos, que introduz os principais personagens e
estabelece a estoria. Na ultima parte, temos mais vinte minutos de mortes.
Esse é um belo exemplar de sucesso do cinema de terza visione. As luzes
se apagam e Bava logo prende a atencao dos espectadores com mortes
variadas das mais criativas. Com a atencao ganha, o diretor contextualiza
a narrativa na segunda parte. Nesse momento, quem se interessa pela
estdéria se mantém e aqueles que estdo ali mais pela acdo podem socializar.
No final, Bava chama a atencdo do publico novamente, a fim de concluir
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seu filme. Sendo assim, os filmes da terza visione, incluindo aqui os Gialli,
tinham uma estrutura que levava em consideracao seus espectadores,
dando espaco para que eles pudessem socializar e buscando trazer sua
atencao para momentos chave da projecao. Segundo Koven (2006), é por
isso que, em muitos casos, esses filmes eram um fracasso quando
projetados para outros publicos. Do mesmo modo, causavam até certa ira
da critica cinematografica a sua época.

Mas por que cinema vernacular? Koven (2006) estabelece alguns
motivos para se usar esse nome. Primeiro, seu significado linguistico, ou
seja, um dialeto especifico de alguma regido, ou pratica/estilo de
linguagem. A partir dai o autor estabelece a relagdo de um cinema que seria
focado em determinado publico especifico, como um cinema local. Desse
modo, o cinema vernacular é um cinema que tem seu espago geografico
estabelecido, por isso que dialoga mais facilmente com as pessoas daquele
espaco. Isso nao significa que os filmes nao fizessem sucesso em outros
paises (muito pelo contrario, geralmente os lucros do Giallo vinham mesmo
de sua distribuicdao internacional), mas sim porque o cinema vernacular
dialoga melhor com o publico da terza visone, dos cinemas populares, de
drive-ins e grindhouses?. Nesse sentido, vernacular se refere também a sua
forma, que explicamos através do exemplo de Banho de Sangue. Nao por
acaso, os filmes Giallo geralmente tém cenas de violéncia e nudez gratuitas,
ou, mais frequentemente, com um tempo de tela maior do que o necessario
para a estoria3. A ideia de cinema vernacular também se coloca como uma
contraposicao ao cinema da prima visione, que podemos pensar sendo o
cinema mainstream e de autor. Nesse sentido, é fundamental perceber que
o cinema Giallo nao buscava se comparar ao cinema hollywoodiano nem a
obras de Pasolini ou Antonioni. Tal demarcacdo pode parecer 6bvia, porém,

como o autor aponta, em muitos casos os criticos destratavam o cinema

2 Circuitos de cinema independentes estadunidenses, que frequentemente passavam
apenas filmes de exploracao.
3 Essa também é uma das definicbes do cinema de exploracdo.
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vernacular como se ele tivesse as mesmas ambicdes que os demais
cinemas, ou como se fossem cépias baratas dos filmes de grandes estudios.
E necessario ultrapassar essa confusdo para fazer jus a metodologia de
analise que essas obras necessitam.

Desse modo, a importancia de se pensar o Giallo como um cinema
vernacular é justamente entender esses momentos chave, os quais
chamavam a atencao dos espectadores. Ao se olhar para esses filmes
percebemos entao que, em muitos casos, seus criadores se utilizaram da
técnica do tenebrismo para chamar a atencdo do publico e trabalhar com
suas emogoes, se utilizando desse mecanismo estético que tém sua génese
no Barroco. Quando as luzes se apagam no Giallo, o espetaculo dos afetos
comecga.

Nosso objetivo &, entdo, demonstrar como o tenebrismo é utilizado
em alguns filmes desse fildao para despertar as emocgoes dos espectadores
e para chamar sua atengao para os momentos de acao da narrativa. Sendo
assim, nosso empreendimento vai ao sentido de tentar definir o Giallo
também por uma veia estética, que converse diretamente com a narrativa.
Desta feita, traremos exemplos para, através deles, buscar definir a nossa
proposta de um Giallo tenebrista. Nesse sentido, nos aproximamos aqui de
Dugnani (2013), ao pensar as intertextualidades da imagem?*, buscando
demonstrar que uma imagem pode carregar diversas reminiscéncias de
outros momentos e culturas. Nao por acaso, o autor defende uma
aproximacao do Barroco com o periodo atual midiatico, demonstrando que
na pos-modernidade temos caracteristicas visuais muito proximas as
construcOes desse periodo. Sendo assim, por questdes de limite que um

artigo imp&e, nos focaremos aqui na acdo das cenas e ndo tanto na

4 0 conceito original de intertextualidade vem do semidlogo Roland Barthes. Optamos aqui,
todavia, pela aproximacao com Dugnani (2013) porque o autor lida com as imagens e faz
aproximacoes semelhantes as nossas em relagdo ao Barroco e ao momento atual.
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narrativa dos filmes>. Assim como um cinema de terza Vvisione,
priorizaremos o espetaculo da acdo para o desenvolvimento do enredo.

Nosso primeiro exemplo é Seis Mulheres Para o Assassino, de Mario
Bava, considerado o primeiro Giallo em cores produzido. Lancado em 1964,
o filme conta a historia de um assassino de mulheres que aterroriza
modelos. A cena que escolhemos resume muito bem a utilizagao do
tenebrismo como uma ferramenta que irad se repetir no cinema Giallo para
trazer a atencdao dos espectadores e destacar os momentos de acgao
violenta. Ainda no comeco da projecao, vemos o cotidiano da agéncia de
modelos que sera central na trama. Cristina (Eva Bartok), a dona do local,
passa instrugdes aos seus empregados e a camera passeia normalmente
por um cenario colorido e naturalista. A impressao que temos é que se trata
apenas de uma cena para dar um panorama do local onde boa parte da
acao se centrara, porém, quando menos se espera, Cristina encontra o
cadaver da primeira moga assassinada. A acdo é produzida ndo apenas
através do rapido jogo de camera e cortes de montagem (esse jogo entre
cortes rapidos e zoom in se repetira como um motivo frequente no cinema
Giallo), mas também pela iluminacdo. De supetao, a luz naturalista da cena
cotidiana se apaga e o mundo de Cristina é submerso pelo tenebrismo (Fig.
2).

Figura 2 - O cotidiano da agéncia de modelos (esqg. acima), a surpresa do corpo da
morta (dir. acima), a reacdo de Cristina (esq. abaixo), o foco no rosto da morta (dir.
abaixo).

> Por isso, quando falamos texto, aqui, referimo-nos a imagem e, do mesmo modo,
priorizamos aqui a imagem a palavra e a linguagem verbal.
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Fonte: Seis Mulheres para o Assassino (1964).

Bava substitui aqui a luz natural do cotidiano pelo tenebrismo
dramatico diante da morte. Assim como em Caravaggio, o feixe de luz
ilumina o corpo e os rostos nos quadros, destacando as expressdes. O olhar
opaco da morta, seu corpo desfigurado e cheio de hematomas é fitado com
horror por Cristina, que se torna testemunha de tal terror. A cena
surpreende, mas, ao mesmo tempo, a luz é organica, nao havendo
nenhuma estranheza diante de tal mudanca.

Essa escolha, por tratar o tenebrismo como um choque da morte,
liga-se estreitamente a opgao de Caravaggio por representar o climax em
suas obras. Em varias delas, a luz indica o movimento dos corpos e a
expressao das figuras. Judite e Holofernes (Fig. 3), produzida entre 1598 e
1599, é um grande exemplo disso. Nesta obra, que representa a passagem
do Livro de Judite (13:7-8), do Antigo Testamento, que conta 0 momento
em que ela entra na tenda do general assirio Holofernes para decapita-lo,
Caravaggio optou por mostrar o exato momento da agao. Tal escolha era
uma novidade na histéria da arte, visto que, como frisa Schitze (2017), até
entdo esse tema havia sido representado destacando ou o momento
anterior a decapitagdo (como na pintura Judite e Holofernes, de Pier
Francesco Foschi) ou posterior (caso do quadro Judite com a Cabeca de
Holofernes, de Lorenzo Sabbatini). Escolher justamente o climax da
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narrativa transformou a obra num “teatro degli affetti de grande impacto

psicoldgico e impressionante presenca fisica” (SCHUTZE, 2017, p. 107).

Figura 3 - Judite e Holofernes, de Caravaggio.

Fonte: Wikimedia Commons.

Aqui a luz acentua os sentimentos desse teatro dos afetos que encena
o climax da narrativa. Judite é a mais iluminada, com seu busto destacado,
gue contrasta a forga que seus bracos empreendem para o assassinato e
Seu corpo que busca se arquear para tras, se afastando do horror que ela
mesma empreende. Tal ambiguidade de seu corpo é evidenciado também
em seu rosto, que mostra um misto de repulsa e obstinacao. A mesma luz
gue centraliza a agao afirmativa de Judite destaca a reacao em desespero
de Holofernes. Assim como ela, os afetos e a confusao de sentimentos se
projetam no rosto e corpo do homem. Sua face em desespero é marcada
pela testa expressiva e pela boca aberta, como num grito interrompido.
Seus olhos se desvanecem, como que acompanhando o movimento do
maxilar que busca urrar, mas que nao produz som algum. Ao mesmo
tempo, seu braco direito luta pela vida, tentando levantar seu corpo para a
reagao. Por outro lado, seu brago esquerdo, envolto em sombras, denuncia
gue se trata de uma batalha perdida. Em vez da projecao ao labor, a ele

resta agarrar os lengois brancos ensanguentados e se contorcer de dor.
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Aqui a luz delimita o contraste entre a luta e a aceitacao do destino, mas
também ilumina as expressdes, demarcando a postura diante do horror do
assassinato.

O rosto em desespero diante da morte iminente € um motivo
constante no Giallo (Fig. 4). Sendo assim, o tenebrismo no Giallo, além de
chamar a atencao do espectador para a agao que acontece, funciona
também como indicacdo do climax, retomando os motivos estabelecidos no
tenebrismo caravaggesco, o teatro dos afetos que indica o climax da morte.
Weisbach (1948), ao se referir as pinturas barrocas, chamara esse motivo
de “terror santo”. Tal home vem justamente porque as primeiras pinturas
focadas nesse climax da violéncia eram dos martires cristdos. O objetivo
desses temas pictdricos era justamente aproximar os observadores do
momento mais dramatico da vida dos santos, seu encontro com a morte,
com o sofrimento e o martirio. O naturalismo barroco acentuado pelos
fortes contrastes de cor buscava uma reproducao exata e intensa desses
momentos de dor. Muitos, como Hutchings (2009), acusarao o Giallo de
produzir uma fetichizacdao tautoldégica da morte, mas se buscarmos essa
génese, notaremos que ela tem uma funcdao muito especifica de aproximar

o espectador do drama representado, da dor e desespero do personagem.
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Figura 4 — Sequéncia de Sete Orquideas Manchadas de Sangue, de Umberto Lenzi.

\

Fonte: Sete Oruideas Manchadas de Sangue (1972).

Nesse sentido, Freeland (2000) oferece uma problematizacdao muito
valida sobre o que designamos aqui como um teatro dos afetos no Giallo. A
autora notou que, com o advento do Slasher no final dos anos 1970, o
género do horror, que até entdo focava muito mais na atmosfera e nos
momentos anteriores a agao, passou a realcar justamente a agao, ou seja,
o climax da violéncia gréafica. A partir disso, muitos apontaram uma
derrocada do género para uma simples violéncia gratuita e fetichista. Para
Freeland (2000), todavia, tal apontamento pode ser uma resposta muito
simples a questdo, visto que solapa qualquer reacdo do espectador. Inferir
gue todos tém um simples prazer estético ao observar tais mortes pode ser
determinista demais. Em vez disso, a autora defende que tais cenas se dao
de modo ambiguo, pois, ao mesmo tempo em que aproximam o espectador
através desse deleite estético, afastam-no pela repulsa. Isso se da também,
porque o espectador sabe que estad diante de uma representacdo e nao de
uma morte real.

Nao queremos dizer aqui que o cinema Giallo queria problematizar a
violéncia gréafica, muito menos que todos os filmes sejam ambiguos em
relacao a isso. De fato, se olharmos detalhadamente, muitos deles
produzem uma clara fetichizacdao da morte, além da erotizacdao do corpo

feminino. O que defendemos, porém, é que o tenebrismo, em muitos casos,
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serve como um mecanismo estético utilizado para aproximar o espectador
do drama da acao e nao para fetichizar esteticamente essa acao. Pelo
contrario, numa primeira olhada, as cenas eréticas no Giallo justamente
dispensam o tenebrismo. Desse modo, a problematizacdo nos parece
melhor colocada quando se volta a narrativa e ndo as escolhas estéticas®.

Na cena analisada de Seis Mulheres para o Assassino, o tenebrismo
funciona como um simbolismo para o sentimento de horror de Cristina. Ou
seja, nao houve efetivamente nenhum “apagao” na narrativa, sendo essa
uma escolha estritamente estética de Bava para acentuar os sentimentos
de sua personagem. Todavia, como veremos, em muitos casos, quando o
vildo esta prestes a atacar, sua primeira medida é desligar a luz do local,
de modo a confundir sua caca. Tal procedimento também funciona para
trazer a atencao dos espectadores, como um sinal que atravessa a narrativa
e toca o publico. Assim como a vitima sabe que corre perigo, o publico sabe
que estd prestes a vé-la morrer brutalmente.

Diferente do nosso primeiro exemplo, em A Cauda do Escorpiao
(1971), primeiro Giallo de Sergio Martino, as luzes se apagam literalmente.
Por outro lado, assim como no filme de Bava, essa separacao da iluminagao
serve para dividir o mundo de trevas e horror do mundo cotidiano. Na
trama, a jornalista Cléo (Anita Strindberg) se relaciona amorosamente com
Peter (George Hilton), um funcionario de uma seguradora que acaba
envolvido numa série de assassinatos por causa de uma heranga. Os dois,
como é muito comum no cinema Giallo, acabam investigando por conta
propria o caso, se tornando vitimas e suspeitos em potencial. Na cena
analisada, apds passarem a tarde juntos, Cléo se despede de Peter. Ela vai
entdo para seu estudio caseiro revelar algumas fotos que podem servir de

4

pista para a investigacao. E nesse momento que vemos uma figura

% Diversos pontos no cinema Giallo nos parecem mais problematicos nesse sentido, como
a constante histeria feminina, as diversas exploragdes da nudez em cenas desnecessarias
e a permanente passividade e falta de agenda das mulheres nas narrativas. Nao por acaso,
todas as cenas analisadas aqui tém como vitimas mulheres.
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misteriosa cortar a energia do apartamento. Tanto espectador quanto Cléo
sabem que agora ela esta em perigo, visto que o tenebrismo entrou em
acao. Enquanto a tensdo cresce dentro da casa, com Cléo vagando pelos
comodos escuros a procura de protecao ou algum meio de sobrevivéncia,
temos cortes que mostram o exterior, com iluminacao naturalista. Peter
percebe que esqueceu as chaves do carro no apartamento da amante e
volta ao local. Nesse meio tempo, Cléo é a atacada e luta para sobreviver.
Sao intercaladas entdao cenas tenebristas do horror de Cléo com cenas
exteriores, de Peter ouvindo seus gritos e correndo para tentar ajuda-la.
Esbarrando na porta trancada, o homem se desespera, enquanto a possivel
vitima luta pela sobrevivéncia. Temos ai a separacdo entre o mundo interior
tenebrista, cheio de horror, gritos e sangue; do mundo exterior,

aparentemente normal, mas do qual Peter ouve o desespero das trevas
(Fig. 5).

Figura 5 - Sequéncia mostrando a diferenca entre o universo cotidiano e o tenebrista
em A Cauda do Escorpido.

Fonte: A Cauda do Escorpido (1971).

George finalmente consegue arrombar a porta e adentrar no universo
tenebrista. O assassino foge, deixando Cléo apenas com ferimentos leves.
George passa pelo quarto e vai até a janela pela qual o assassino fugiu. Ele
averigua se Cléo esta bem e entdao volta para perto da janela, onde se
encontra o telefone, a fim de ligar para o hospital. Na sequéncia, Martino
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escolhe contrapor o desespero de Cléo com a preocupacao de George (Fig.
6). Aqui, a iluminacao também funciona como pista para a solucao final da
trama. Como o espectador descobre por fim, tudo fazia parte do plano de
George para conseguir um alibi, ja que ele, com a ajuda do homem que
acabou de tentar matar Cléo, eram os verdadeiros assassinos, que visavam
ficar com o dinheiro do seguro. George até adentra rumo ao tenebrismo,
porém passa rapidamente por ele e nunca é envolvido diretamente pelas
sombras. Nenhum plano mostra seu rosto em tenebrismo, no maximo o
vemos entrando no quarto, passando rapidamente a janela que traz a luz
natural e posteriormente parte de seu corpo, mas isso somente porque ele
esta a consolar Cléo, que esta centralizada nos planos tenebristas. George
ndo se envolve porque, além de nao ter sido ele a correr risco de vida, sabe
que Cléo efetivamente nao correu esse risco, muito menos se importa com
ela, tudo faz parte de seu plano para criar um alibi e tirar os investigadores

de seu caminho.

Figura 6 — George liga para o hospital enquanto Cléo chora em desespero.

Fonte: A Cauda do Escorpido (1971).

Prelidio Para Matar é talvez a obra mais famosa do Giallo. Sucesso
de Dario Argento, o filme veio num momento curioso, justamente em 1975,
guando o ciclo ja estava desgastado e em visivel decadéncia. Desta feita, o
longa acaba por ser marcante justamente por se colocar como uma espécie

de fechamento para um movimento iniciado por Mario Bava, em 1963, com
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A Garota que Sabia Demais. Ambos carregam em sua narrativa o
tenebrismo, porém, nao tanto como peca de choque para a violéncia dos
assassinatos, mas sim como um mecanismo para a criagao de tensao em
alguns momentos narrativos. Essas duas obras diferem das demais por se
afastarem um pouco da premissa de narrativa vernacular de Koven (2006).
Enquanto nos exemplos aqui destacados o tenebrismo entra justamente
como uma separacao do universo cotidiano de iluminacao naturalista,
nestas outras as trevas funcionam para criar a tensao. Nelas, praticamente
ndao temos um apagdo, mas sim diversos crepusculos, com as sombras

abracando os momentos de suspense (Fig. 7).

Figura 7 - Nora (Leticia Roman) ao presenciar o crime que a colocara na linha de frente
da trama.

Fonte: A Garota que Sabia Demais (1963).

Mas ndo é somente como espetaculo da morte ou como mecanismo
de suspense que o tenebrismo é usado no Giallo. Ele pode servir também
como metafora direta para a iluminagcao do pensamento, para a Eureka!
Devemos lembrar que os Gialli sao filmes movidos pela investigacao e pelo
mistério. Com suas narrativas baseadas nos romances de deducgao ldgica,
eles frequentemente partem de quebra-cabecgas para a condugao da trama.
Consequentemente, em muitos casos, temos a luz como a metafora para a
iluminagao, para o momento em que o0s personagens saem das trevas da
duvida, de um universo cego, para o mundo do esclarecimento. Além de
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utilizar o tenebrismo para criar o suspense, Bava e Argento usam a luz como
pequeno foco que indica a possibilidade de solugdo do mistério. Tanto em
A Garota que Sabia Demais quanto em Prelludio Para Matar, os momentos
tenebristas estao postos como momentos chave para a investigacdao e nao
para a acao criminosa. Sendo assim, eles funcionam justamente de forma
contraria, aqui as sombras realcam a luz, mostram o ponto de claridade no
fim do tunel, a nocao de que as trevas misteriosas podem ser transpostas
pela mente que desvela a verdade.

Essas escolhas de iluminagao lembram diretamente a obra A Vocacao
de Sdo Mateus (1599-1600), de Caravaggio (Fig. 8). Nesta pintura, a luz é
a protagonista, utilizada para indicar o momento em que Mateus é
convocado pela divindade. Nesta obra, ao contrario de muitas outras em
que Caravaggio utiliza a luz para dar contorno aos corpos e priorizar
expressdes e movimentos através das sombras, aqui a luz age
insidiosamente sobre as figuras a fim de demarcar um momento temporal.
Ao se olhar para o quadro sabemos que é naguele momento que Mateus foi
convocado, que seu mundo se iluminou. Sendo assim, essa luz lateral indica
o protagonismo daqueles que escolheram aceita-la e se entregaram a
Cristo. Tanto que, como aponta Schiitze (2017), o quadro indica a
separacao entre os que estdo virados para a luz e aceitam o Salvador cristao
e 0S que se viraram de costas para ele. Do mesmo modo, esse momento é
a passagem do cobrador de impostos Levi para o discipulo Mateus, o

momento de sua iluminagao.
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Figura 8 - A Vocagao de Sao Mateus, de Caravaggio.

Fonte: Wikimedia Commons.

Nos filmes de Bava e Argento nao temos conversdes, mas sim
momentos de iluminagdao. Ou seja, iluminacao da ideia, do desvelamento
dos mistérios e solugao dos quebra-cabecas. Obviamente os diretores nao
utilizam a luz como indicacao religiosa, mas sim como indicacao de um
ponto que insiste em se iluminar mesmo envolto nas trevas da davida. Ao
mesmo tempo, a luz é tanto protagonista como indica o protagonista. Como
Needham (2003) e Koven (2006) destacam, € comum no Giallo termos
filmes que girem em torno de um momento em que um personagem viu
algo, mas nao sabe que o viu, ou que esta confuso. Ele precisa entdao reunir
as pecas do quebra-cabeca para tentar entender o que presenciou. E
precisamente isso que acontece com Nora, protagonista de Bava. Ao
testemunhar um crime, ela vé o assassino, porém, sob efeito de drogas,
ela ndo consegue se lembrar de quem é. Em Preltudio Para Matar, Marcus
(David Hemmings), também viu o reflexo do assassino quando presenciou
o crime, porém, como o que Marcus viu foi apenas um reflexo num espelho
em meio a diversos quadros, ele acha que se trata de um quadro que mudou
de posicao e toda sua duvida gira em tentar descobrir o porqué dessa

imagem fugidia o assolar. Nas duas narrativas, o foco de luz em meio ao
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tenebrismo indica o0 momento de solucao do quebra-cabecga (Fig. 9 e 10).
Sendo assim, além de usar do tenebrismo para causar o choque da acdo e
tramar o suspense, os diretores ainda utilizam a luz como ponto focal para

o0 momento de desvelamento dos mistérios.

Figura 9 - Momento em que a verdadeira assassina de A Garota que Sabia
Demais se revela diante de Nora.

Fonte: A Garota que Sabia Demais (1963).

Figura 10 - Momento em que Marcus percebe que a imagem que ele viu no momento
do assassinato foi um reflexo no espelho e ndo um quadro.

>

\

Fonte: Prelidio para Matar (1975).
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5 Consideracoes finais

Apesar de o Giallo ser um cinema conhecido por focar numa violéncia
grafica, a maioria dos autores que estudou seu corpo de filmes optou por
focar nas opgOes narrativas e mercadoldgicas do filao, em detrimento de
uma aproximacdo estética. Contrapondo essa tradicdo, este texto buscou
se inserir, a partir das consideracdes de autores base da tematica, como
Needham (2003) e Koven (2006), como uma tentativa de delimitar o que
seria um Giallo tenebrista. Como ja destacado, nosso intuito ndo € desvelar
um sentido estético presente em todo o fildo, mas sim, a partir de alguns
exemplos, mostrar que certos Gialli se utilizaram desta técnica pictérica
para sua narrativa. Sendo assim, esse texto segue uma concepgao muito
proxima de Dugnani (2013), que vé a pds-modernidade, assim como o
Barroco, a partir de construcdes intertextuais, sempre em didlogo.

Desse modo, percebemos que o tenebrismo cumpre diferentes
funcdes no Giallo. Primeiro, em Seis Mulheres para o Assassino, notamos
gue a técnica é utilizada como um choque dramatico para chamar a atencao
de seus espectadores, servindo também, para separar o mundo cotidiano
naturalista de um mundo imerso em trevas e horror. Nas cenas estudadas,
notamos também que o tenebrismo cumpre as mesmas fungdes de seu
periodo Barroco, destacando as figuras e potencializando seus sentimentos,
como destacado por Arquillo-Avilés e Torres (2011). Nesse sentido, o
tenebrismo também funciona para criar a tensdo, exaltando as expressoes
dos personagens nas narrativas Giallo e, através do choque, chama a
atencao do publico ao mesmo tempo em que transforma os corpos dos
personagens em um teatro dos afetos. Por fim, a luz como protagonista
pode servir também para indicar momentos de iluminacdo dos
personagens, para a resolucao dos mistérios, o que acontece em A Garota
que Sabia Demais e Preludio para Matar.

Nao nos parece acaso que justamente os autores mais célebres do
Giallo tenham produzido momentos de tenebrismo. Mario Bava, Sergio
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Martino, Dario Argento... Todos estes trabalhados criaram universos
potentes que marcaram o publico e deram popularidade ao fildao. Mesmo
qgue nem todo Giallo seja tenebrista, chama a atencdo varios de seus filmes
cultuados, que se utilizarem dessa técnica. A pista que podemos indicar é
que, talvez, comecar a pensar o Giallo e, consequentemente, o cinema de
horror, mais por seu viés estético, possa ser uma chave metodoldgica para

melhor entender suas poténcias artisticas e mercadoldgicas.
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