Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao
INTERCOM  XXXVI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — Manaus, AM —4 a 7/9/2013

Qual Realismo é o Novo?: Estratégias de Afirmacdo das Origens do Neorrealismo no
Discurso Critico do P6s-Guerra na Italia e na Franca®

Cid Vasconcelos®

Resumo: A partir do discurso fomentado por criticos e realizadores do pds-guerra, franceses
e italianos, busca-se compreender uma tentativa de afirmacdo das origens do neorrealismo,
onde se ressalta a busca de critérios para 0 enquadramento necessario, critica-se uma
auséncia de critérios, busca-se a afirmacdo de continuidades fundamentais. Tais registros
operam a partir de discursos que salientam interesses diversos, que vdo da autoafirmagéo
artistica até as mudancas ideoldgicas em curso.

Palavras-Chaves: Critica, Neorrealismo, Realismo Poético.

Abstract: From the French and Italian critical standpoint generated after the war, we look to
understand the sources of neo-realism: ways of locating, critics of lack of criteria that are
linked to the term, to establish prior continuities. Those recordings works through texts that
emphasize different reasons, from artistic self-affirmation to ideological changes in process.
Keywords: Critics, Neo-Realism, Poetic Realism.

1. Introducéo

Por um lado, se Obsessao (Ossessione, 1942), de Luchino Visconti, aparece como habitual
precursor do neorrealismo, poucas vezes € acentuado, a0 menos nos devidos termos, o
dialogo do referido filme com a producéo francesa que o antecede e que era incensada pelos
quadros de certa “esquerda fascista” da revista Cinema; algo que se encontrava longe de
ocorrer na critica, sobretudo contréria ao filme, quando de seu langamento, que costumava
enfatizar esses vinculos com um cinema francés considerado decadente e pessimista. Por
outro, segue o constrangimento de acentuar os vinculos talvez mais fortes da matriz mais
intensamente modernista do neorrealismo, a de Rossellini, com a figura de De Robertis, seu
mentor cinematografico e com o qual co-dirigiu a sua primeira, e menos conhecida, trilogia,
ainda durante a guerra®. Por qual motivo, o constrangimento? Por conta do cineasta se
encontrar associado com producdes de propaganda e ter, inclusive, aderido ao cinema da
Republica de Salo, bastido de resisténcia fascista em Veneza, momento no qual Rossellini
ja se articulava para a realizacdo do projeto de Roma: Cidade Aberta, considerado quase
unanimemente como o marco inicial do Neorrealismo.

2. O Neorrealismo: Continuidades ou Rupturas?

! Trabalhado submetido ao DT 4 Comunicacdo Audiovisual, GP Cinema do XXXV Congresso Brasileiro de Ciéncias da
Comunicagédo

2 Doutor em Sociologia pela Universidade Federal do Ceard (UFC). Prof. do Depto. de Comunicacdo Social da
Universidade Federal de Pernambuco (UFPE).

Refiro-me a trilogia menos conhecida, dirigida por Rossellini, antes de sua mais célebre, realizada apds a guerra. Inclui
os filmes La Nave Bianca (1941, co-dirigido com Francesco De Robertis), Un Pilota. Ritorna (1942) e L'Uomo dalla
Croce (1943). Denominei-a como Trilogia Militar e ndo Trilogia Fascista, como abordada por boa parte da bibliografia,
por ndo acreditar que ela se resuma ao carater de propaganda fascista, sendo que cada um dos filmes se detém sobre um
segmento das For¢as Armadas. Sobre a mesma escrevi uma analise exploratoria, em Vasconcelos (2010). Cf. também
SEKNADJE-ASKENAZY (2000).
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Deve-se ressaltar de todo modo, que a narrativa da ruptura radical proporcionada pelo
Neorrealismo foi durante muito tempo prevalecente quando se comenta a historia e a
estética do cinema, e que certamente esta longe de ser contestada de todo. O que se deve a
se aceitar a propria historiografia candnica do meio e a pouca preocupagao com relagao as
fontes historicas. Isso se deu, em parte, por conta daqueles que desconheciam a produgdo
anterior ao final da guerra no caso de quem escrevia de outro pais e que ganhou um reforgo
de boa parte dos proprios italianos, que queriam exorcizar a si proprios de seus lagos com o
fascismo. Algo que se estende aos proprios cineastas associados com o neorrealismo e que
ja, via de regra, trabalhavam nos anos anteriores, como Carlo Lizzani que afirma que
“nenhum fotograma produzido entre 1938 e 1943 deveria ser lembrado ou lamentado caso
perdido” ou Cesare Zavattini, o mais célebre roteirista associado ao neorrealismo,
afirmando “ ‘que nem mesmo 3 mil metros de filme dentro 30 milhdes produzidos era
digno de discussao’” (Micciché in Redi (1979) apud Bondanella, 1993: 3)4.Os realizadores
neo-realistas ndo iniciam sua produg¢do a partir do nada. Tanto tecnicamente e esteticamente

quanto em termos de pessoal eles lidam com a recente heranga indesejada do fascismo.

Sempre houve e continuard provavelmente a existir visdes diferenciadas e mesmo
antagdnicas com relacdo as continuidades e rupturas que o Neorrealismo teria provocado
em relagdo ao cinema que Ihe antecedeu na Italia. Se o revisionismo que surge a partir dos
anos 1960 com relacdo a Resisténcia e a cultura do poOs-guerra apontardo para mais
continuidades do que rupturas, inclusive no plano estético, com o passado fascista, no caso
do cinema neo-realista, sua aura de mudanca radical havia sido ironizada por intelectuais de
peso como Umberto Barbaro (1965: 235), bem antes, ja em 1954:

Este desacordo comega com a prépria denominagdo neorrealismo, que
para alguns nao é apropriada. Os que a julgam apropriada ndo chegam a
um acordo entre si sobre a interpretacdo do elemento novo, que deveria
justifica-la. O dissidio se torna ainda mais agudo quando se trata da
origem dessa floragcdo repentina do cinema italiano, que parece nao ter

nenhuma origem, quase um fungo, nascido de repente, depois da chuva
benéfica da Libertagdo do fascismo e do seu aliado ocupante nazista.

*Provavelmente ambas as referéncias sejam extraidas do mesmo texto, ainda que pela disposicéo do texto possa e pensar
que a referéncia a Zavattini é apdcrifa. Com relacéo a radicalidade dos comentdrios, é interessante perceber como nem
mesmo Obsessdo ou A Culpa dos Pais de De Sica, ambos de 1943, sdo poupados da negagdo em bloco da producédo
efetuada durante o fascismo. Deve-se atentar para que, lendo o préprio texto de Lizzani, acaba-se percebendo uma bem
maior atencéo e nuance a producdo efetivada durante o fascismo que tal frase de efeito parece supor.
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E tampouco ficava restrita a Itdlia tal percep¢do. Bazin ja fazia, em plena
efervescéncia do movimento e com sua habitual lucidez, uso de uma analogia bioldgica
semelhante a evocada por Barbaro para pensar essa relacao ao afirmar que “talvez tenhamos
negligenciado aprofundar as causas de tal renascimento, preferindo ver nele alguma geracao
espontanea procedente, como um enxame de abelhas, dos cadaveres podres do fascismo e
da guerra.” (Bazin, 1991: 233)

No artigo de Jacques Demeure, denominado “O Irrealismo Italiano”, por exemplo,
existe uma referéncia a defini¢ao de neorrealismo enquanto “termo genérico”’que designaria
a quase totalidade dos melhores filmes italianos depois de 1940 (42, 43, 44 ou 45), ao sabor
do leitor.” (Positif, 14-15, nov. de 1955, p. 125) O que chama aten¢do nessa referéncia de
Demeure ¢ sobretudo a simples abolicdo do critério historico temporal pré e pos-Libertacdo
como divisor dos critérios associados a defini¢do do surgimento de um novo realismo,
assim como sua compreensao da diversidade de estilos que o termo comporta. E deve-se
ressaltar, inclusive, a sua concentragdo no periodo anterior a Libertacdo, inclusive,
curiosamente ndo o vinculando justamente ao periodo onde se tornardo consenso alguns
classicos vinculados ao movimento (Ladroes de Bicicleta e A Terra Treme, por exemplo).

De forma semelhantemente critica a se agrupar propostas tdo diveras, no primeiro
numero da revista Cinema do apds-guerra, mais de meia década apds a publicacgdo ter sido
interrompida, um artigo indaga: “(...)como afirmar que o erudito Visconti, o hoje lirico
Rossellini, o impetuoso De Santis, o sentimental De Sica, o dindmico Castellani € 0 amargo
Germi pertencem a uma ‘escola’? (...) Pertencem [antes] todos eles a uma época comum.”
(Cinema 1, outubro de 1948, p.8)

Algo praticamente repetido, ainda que com o intento oposto, menos de desmerecer
que de acolher o termo, sobretudo quando se pretende representar pujanga, em termos
industriais, do cinema italiano, com adjetivos e nomes (por vezes) diferentes, por Lo Duca,

italiano radicado na Franga desde 1942, no primeiro numero do Cahiers du Cinéma:

Pouco importa que se meta no mesmo saco a literatura de Luchino
Visconti, o lirismo de Roberto Rossellini, o sentimento onirico de Vittorio
De Sica, a juventude de Giuseppe De Santis, a crénica de Luigi Zampa, a
flexibilidade de Renato Castellani, a escrita de Alberto Lattuada, o

documentario de Francesco De Robertis, a eloquéncia, enfim, de

Alessandro Blasetti. (Cahiers du Cinema n.1, abril de 1951, p. 24)
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Dos dois cineastas mais fortemente vinculados ao neorrealismo, Visconti e Rossellini,
observa-se um discurso que pretende entrelacar o surgimento desse novo realismo com a
sua propria trajetoria.

Rossellini afirma:

Se o impacto do chamado neorrealismo no mundo derivou de Roma Citta
Aperta é algo para os outros decidirem. Eu vejo o nascimento do
neorrealismo muito antes: sobretudo em certos documentarios de guerra
romantizados, aonde contribui com minha parte em La Nave Bianca;
assim como em filmes propriamente ficcionais, aos quais me vi envolvido
no roteiro, tais como Luciano Serra Pilota ou na direcdo como em L’
Uomo Dalla Croce; e finalmente, e sobretudo, em filmes menores, como
Avanti c’e Posto, L'Ultima Carrozzella, Campo de’ Fiori, nos quais a
férmula, se assim podemos chama-la, do neorrealismo € montada através

da criacdo espontanea dos atores: de Anna Magnani e sobretudo de Aldo
Fabrizi. (Bianco e Nero n.2, 1952 apud Wagstaff, 2007: 122)

Essa declaragdo de Rossellini € bastante significativa para que se pense em duas correntes
que iriam influenciar sua obra neo-realista, sobretudo o filme que ¢ considerado o marco do
surgimento do movimento, Roma: Cidade Aberta, mas ndo necessariamente o neorrealismo
como um todo. Primeiro, o realismo presente nos filmes da trilogia, assim como nos de De
Robertis; depois os filmes que ele considera “menores”, dos quais tirard partido sobretudo
dos gestos e expressdes do cotidiano, algo ainda bastante limitado na restrita dramaticidade
dos filmes de propaganda. Quando Rossellini aponta para filmes como os de Mario
Bonnard, certamente se encontrava consciente da outra vertente fundamental a influenciar o
neorrealismo, “a criagdo espontanea dos atores”, aquela que valoriza a influéncia da fala e
dos gestos do povo tdo bem expressa por atores de dramas e comédias populares como
Fabrizi e Magnani, ndo por acaso os protagonistas de Roma: Cidade Aberta, numa alianca
tdo improvavel que seria séria candidata ao ridiculo involuntario por membros da indéstria
cinematografica italiana®. Nessa segunda influéncia, Rossellini desloca o eixo da

_— . . . ~ 6 ox
composi¢ao da estrutura narrativa para a forma dramatica de interpretacdo dos atores”. Sdo

°Situagdo representada a determinado momento de Sanguepazzo (2009), de Marco Tulio Giordana, quando a
personificagdo de Osvaldo Valenti, o ator que assume a direcdo geral do cinema na Republica de Salo, e reduto da
resisténcia nazi-fascista, ridiculariza a escolha dos atores para o projeto entdo iniciado de Rossellini.

® Ainda que Rossellini apenas enfatize nessa produgo o que se refere & intepretacéo dos atores, trata-se curiosamente da
producdo comica que é tida como se destacando do panorama algo amorfo da comédia italiana contemporanea, justamente
por introduzir uma dimensdo de maior teor realista, segundo Faccioli (2010: 83), que volta a citar os mesmos trés titulos
referidos por Rossellini. Tampouco se deve negligenciar, como habitualmente faz a bibliografia sobre o periodo, o papel
do jovem Fellini como colaborador ndo creditado do roteiro tanto de Campo de’ Fiori (Faccioli, idem) quanto co-roteirista
de L’Ultima Carrozzella e Roma: Cidade de Aberta.
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eles, sobretudo, que trazem a dimensdo humana e cotidiana para o realismo documental
demasiado distanciado, ou talvez mesmo tosco, das interpretacdes das producdes de De
Robertis ou Rossellini da época da guerra.

Ja Visconti declara:

Por mais que se diga... "mas, ja havia O navio-hospital e O homem da
cruz, de Rossellini, ou Uomini sul fondo, de De Robertis", esses filmes, de
fato, eram documentarios. A meu ver, é absolutamente necessario deixar
de lado os dois filmes de Rossellini que citei, porque eram fascistas, de
propaganda fascista. De Sica ainda rodava filmes como Teresa Venerdi,
Un garibaldino al convento e, pouco depois de Obsessao, realizou A

culpa dos pais, que ja seguia a .mesma linha. [...] O termo "neorrealismo"

nasceu com Obsessdo.’ (Faldini e Fofi apud Fabris: 199, grifo meu)

A afirmagdo do realizador se torna instigante quando comparada ao depoimento de
Rossellini ndo apenas por explicitar as diferentes abordagens possiveis desse novo realismo
como por, ironicamente, contrapor o discurso de Visconti, sempre conhecido por sua
preocupacdo estética e pictdrica com a imagem, desqualificando o realismo de Rossellini
por ser “fascista", ou seja por sua dimensao ideoldgica; enquanto Rossellini, conhecido por
sempre contestar uma maior preocupacao com questoes estéticas, acredita que seus filmes
da trilogia podem ser tidos como portadores desse novo realismo, sendo em termos de
composicao visual, por questdo de uma nova abordagem da narrativa, quase numa inversao
de papéis. Mesmo se tendo em vista as diferencas ideologicas que marcam os dois cineastas
neste momento, pode-se pensar igualmente aqui numa tentativa de encontrar raizes do
Neorrealismo mais associadas com suas proprias obras, partindo de critérios diferenciados
(inovagoes narrativas ou do uso da paisagem e abordagem de temas, a depender do caso),
buscando demonstrar a significancia de suas obras e sua influéncia dentro do campo
artistico em questao.

Por mais tentadora que seja a articulagdo dessa dicotomia, em termos didaticos,
deve-se ter em conta, no entanto, que sua elaboragdo ¢ pensada nesses termos, sobretudo no
discurso retrospectivo do pos-guerra. Quando se observa os primeiros clamores conscientes
da necessidade de um “auténtico cinema italiano”, curiosamente se tem referéncias

direcionadas tanto a Jean Renoir, influéncia notoria para Visconti, de quem foi assistente,

"Noutro momento, numa entrevista para uma tv de lingua inglesa, ele é mais redutor ao dizer que somente o que havia na
época eram “comédias erdticas”, género que, na verdade, s6 veio a ganhar destaque na cinematografia italiana dos anos
1960. A entrevista se encontra presente no documentario Visconti (2002), producéo da BBC, com direcdo de David Low.
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como ao recém-langado Uomini sul Fondo, de De Robertis, mentor cinematografico de
Rossellini (Cinema 116, 25/04/1941, p. 263).

Antes mesmo de De Santis, ainda que sem a mesma énfase contundente de seu
artigo por um novo realismo que dé conta da autenticidade do ambiente humano, existe ja
uma reflexdo sobre os anseios por um realismo que fosse além da limitada dimensdo da
propaganda rotineira e que se erigiu numa reflexdo sobre o documentario, como presente
em artigo de Michelangelo Antonioni que antecipa sua realizagdo relativa a regido do Po,
Gente del Po ®(Cinema 68, abril de 1939, p. 257)

Ainda que essa reflexdo sobre o documentario tenda, a priori, a sugerir uma maior
aproximac¢do com a nova proposta realista de Rossellini ¢ De Robertis, mais proxima do
universo do documentério, deve-se ter em conta que sua tentativa de elaborar uma certa
poética da regido, através de um interesse maior pela paisagem e pela “psicologia” e habitos
dos moradores), acaba talvez por aproxima-lo mais da proposta estética encampada por
Visconti, cujo longa de estreia também sera ambientado na regido do Po.

Outro dado que talvez evite uma contraposi¢do demasiado esquemética entre as
duas propostas de realismo mais influentes entdo, seja a observacdo de um contato prévio
com a produgdo francesa ndo apenas com Visconti mais também no caso bem menos
conhecido de Augusto Genina, cineasta que também pode ser associado esteticamente como
mais proximo de Rossellini. O fato de Mireille Balin®, atriz de um dos filmes fundamentais
associados ao realismo poético francés, O Demonio da Argélia (Pépé le Moko, 1937), de
Julien Duvivier, provocador de grande impacto quando de seu langamento™®, sendo seguido,
inclusive, por duas versdes norte-americanas, em 1938 ¢ 1948 respectivamente, encontrar-

se no elenco de L’Assedio dell’Alcazar, portanto, poderia ser tomada como um desses

8 Interessante observar aqui a mudanca de énfase, nos escritos de Antonioni e De Santis, para a paisagem enquanto forte
componente de realismo, quando se observa em nimero anterior da revista a reivindicacdo de realismo do cinema
americano como associado aos cuidados extremos com a cenografia (Cinema 44, 25/04/1938, p. 268-9).

® Uma resumo biografico da atriz, que tentou fugir para a Italia e acabaria sendo presa por cerca de um ano, indo a
posterior julgamento, no tribunal sendo referida sua participacdo em L ’Assedio del Alcazar, filme de propaganda pro-
franquista, assim como a medalha recebida na Embaixada da Alemanha em Paris, encontra-se em
http://fr.wikipedia.org/wiki/Mireille_Balin. [acessado em 21.03.2013.]. Tal julgamento selaria praticamente o final de sua
carreira e um ostracismo que a levaria a morte na pendria, A atriz ja havia participado de filmagens na Italia
anteriormente, como €é o caso da produgdo franco-italiana Terra di Fuoco , co-dirigida por Marcel L’Herbier. Cf. Cinema
58, 10/08/38, p. 84.

19 N&o apenas nos Estados Unidos, mas igualmente na Itlia, onde uma resenha sobre a pelicula ganha um espaco
extraordinariamente mais amplo que o habitual. Cf. Bianco e Nero, 12, 1937, pp. 67-82.

1 Quem auxiliara o roteiro da primeira versio norte-americana, curiosamente, é James M. Cain, autor do livro que
Visconti extraira a trama central de Obsessdo. Algo que foi observado em nota, quando ainda se especulava sobre a
produgdo do filme (Cinema 43, 10/04/38, p. 213). O fato do livro de Cain ja ter sido traduzido para o francés no momento
em que o artigo foi escrito, sugere uma certa identidade muatua, que ndo deve ter passado despercebida dos criticos
italianos e de Visconti.
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vinculos; porém Genina ja havia trabalhado com Mireille na prépria Franca em O Anjo e a
Pecadora, realizado no mesmo ano de O Demonio da Argélia. E, sem querer me estender
demasiado, tampouco se pode deixar de perceber elementos melodramaticos em L’Assedio
dell’Alcazar que talvez se adequem melhor a tal producao francesa'?. Tal tipo de
contextualizagdo acaba por solapar qualquer tipo de coesdo mais solida, em termos
ideologicos ou estéticos, por parte de um realizador que, como muitos, provavelmente se
encontrava em grande parte a mercé dos interesses da industria.

Tal presenca do cinema francés na orbita dos interesses da critica italiana da época
teria sido importante ao cinema de Rossellini, ainda que em menor medida que Visconti?
Giuseppe De Santis traca paralelos entre algumas estratégias utilizadas na narrativa de Un
Pilota Ritorna e A Grande Ilusdo, ainda afirmando que no caso do primeiro ele ndo
conseguira o mesmo feito, o que bem pode ser uma compreensao do proprio De Santis, a
partir do estranhamento que lhe proporcionou certos aspectos do filme de Rossellini. Em
sua detida analise sobre a Trilogia Militar, Serknadhe-Askenazy (2000) ndo cita sequer uma
vez o nome de Renoir.

Por fim, resta compreender, que articulistas vinculados a propria defesa de um novo
realismo que possui grande admiracdo pela producdo francesa ndo observa essa como
Imune a criticas e restri¢oes.

Se, de um modo geral, a produgdo francesa ¢ benquista pela critica italiana, ela
tampouco deixa de suscitar desconfiangas. Julien Duvivier ¢, de longe, o nome mais
destacado pela critica no momento inicial — posteriormente essa parece se deter mais
fortemente sobre Renoir. Por volta de meados de 1938 ¢ dificil ndo haver uma revista
Cinema que ndo faca mengao ao realizador, seja em pequenas notas, em criticas sobre seus
filmes quando de seu langamento na Italia ou estudos criticos menos direcionados para uma
producdo especifica.

Apesar das constantes referéncias ao realizador, ndo se trata de unanimidade, ao

menos ao se fiar no seguinte comentario:
Alguns observam em seus personagens € em seus ambientes graves e
pitorescos o vulgar de certos romances da pior literatura parisiense;
outros enxergam na sua predilecdo por certos tipos, lugares e histérias,
uma atitude extremamente refinada, um pouco semelhante ao

decadentismo de Baudelaire, que restitui ao elemento exdtico ou plebeu

12 Excessos que ndo passaram despercebidos a um comentarista do filme que afirma esse pecar pelo “excesso de
emotividade” (Cinema 122, 25/07/1941, p. 58).
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um senso capaz de evocar imagens estranhas e turvamente misteriosas.
(Cinema 44, 25/04/1938, p. 278)

De forma mais articulada, em termos de discurso estético, os propugnadores de um
novo realismo que buscasse uma representacdo da Italia mais proximo da concepg¢édo
“nacional-popular”, por exemplo, admitem a admira¢do pelos realizadores franceses —
Renoir e Carné, mas nio “Duvivier e seus satélites”. E no realismo francés como um todo,
observa-se uma tendéncia a “assumir decisivamente 0 modo e o tom do naturalismo (...),0
seu tipico interesse pelos aspectos patoldgicos da realidade”. H4 um modelo a ser
contraposto a esse realismo “quase decadente” O realismo de Verga ¢ indicado como
solugdo e antidoto, ja que parece indicar a “Gnica exigéncia historicamente valida: a de uma
arte revolucionaria inspirada em uma humanidade que sofre e que espera.” (Cinema 127,
10/10/1941, p. 216).

Tal discurso, superficialmente, pode fazer coro a prédica de um fascismo mais
conservador, como o representado pela declaracdo de Alessandro Pavolini, entdo Ministro
da Cultura Popular, que pondera a necessidade de um novo realismo “sem o equivoco que
(...) deva por forca refletir os aspectos deletérios da sociedade”, critica enderegada ao
modelo francés que ficaria conhecido como “realismo poético” e, por extensao, a tentativa
de se buscar um caminho semelhante na Italia (Cinema Italiano, 1941, p. 12 apud Brunetta,
2009: 207)

No ultimo caso, aproxima-se mais do habitual temor de setores conservadores de
uma “representacao negativa” da sociedade, algo que a propria Franga, com a eclosdo da
guerra, tampouco deixava de se preocupar, como se observa a partir de uma nota copiada de
Cinematographie Francaise: ‘“Produtores, atengdo! Fagcam filmes sdos e otimistas. Na
comunicacdo da Camera Sindical dos Filmes Franceses se pode ler que as medidas estdo a
ser aplicadas a certos filmes incompativeis com a necessidade do momento presente.”
(Cinema 78, 25/09/39, p. 192). No primeiro caso, teme-se que a representacao trazida por
tal producéo seja insuficiente para dar conta do momento histdrico italiano. Algo que fica
ainda mais compreensivel quando se tem em mente que quem escreveu o artigo foram
Mario Alicata e Giuseppe De Santis, ambos futuros colaboradores do roteiro de um dos

filmes que terda maiores problemas com a censura fascista, Obsessdo. E que ambos, tenham
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sido inclusive presos™ por conta do roteiro do filme, De Santis posteriormente
abandonando a producéo de Desiderio para se juntar a resisténcia comunista ao fascismo.
3. Concepcao de Realismo: Ambiguidades, Proximidades, Demarcacoes
O projeto desejado por esses colaboradores especificos da revista Cinema parece se
encontrar bem consciente dos contornos precisos que busca, talvez aproximando-se mais de
muitos dos filmes que viriam a ser considerados neo-realistas que mesmo da producdo
imediata de Visconti, com a qual se associaram. Ao menos € 0 que parece sugerir o seguinte
comentario de Alicata:
Quase todos os personagens do nosso cinema nao possuem historia,
vivem de lugares-comuns, de residuos bastante convencionais e
melodramdticos de sentimentos e de paixdes, € vivem as suas
aborrecidas existéncias em lugares igualmente mudos (...) e
incolores. Para aqueles que, como nos, tem o gosto de filmar pelas
ruas da propria cidade, a colher a inexaurivel poesia do que existe
naturalmente e tem dotado a propria fantasia com a simples, mas
frutifera, lei de que cada homem que encontramos ¢ um
personagem, acontece realmente de se impressionar com a
incapacidade que os narradores de nosso cinema demonstram de
adequar-se a realidade humana do ambiente no qual
convencionalmente sdo postos a desenvolveram as suas historias.”
(Cinema 135, 10/02/1942, p. 75)
Percebe-se, a partir mesmo de articulistas que ndo fazem parte do nicleo que defende um
realismo mais “radical”, uma compreensdo do realismo emergente em filmes como Un
Pilota Ritorna, segundo filme da Trilogia Militar de Rossellini, bastante distinta, sendo
mesmo oposta a defendida por Lo Schermo. No caso do grupo articulado por Cinema, em
recado direto ao espectador (e ndo apenas a ele, como veremos a seguir), afirma-se que
esse:
ndo terd surpresas também se explicarmos que a vida do aviador
que outros querem, a qualquer custo, tornarem retdrica e falsa, sob o
esquema falsificado do cinema hollywoodiano, for aquela que o

filme terd apresentado. A quem possa considerar Un Pilota Ritorna

13 A censura ao filme de Visconti, que acabou sendo langado com cortes € bastante significativa das relacOes
contraditorias no ambito do regime autoritario italiano; o filme quando de sua producéo havia recebido resenhas elogiosas
em um 6rgdo oficial do Partido Fascista, Lo Schermo Cf in: Ben-Ghiat (2001: 197)
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uma empreitada de fundo absolutamente heroico, aventureiro e
possui no piloto Rossati, interpretado por Massimo Girotti, aquele
tipo de piloto americano encarnado por [Clark] Gable, [James]
Cagney ou [Edmond] O’Brien, dizemos que mude de ideia.”
(Cinema 138, 25/03/1942, p. 167)
Por mais que a referéncia direta seja ao espectador, nao seria fantasioso se supor que valeria
tdo ou mais para os articulistas do oficioso Lo Schermo que, em artigo publicado dois meses
antes, haviam apresentado uma nota elogiosa sobre o filme, no qual destacavam o ator que
corporifica Gino Rossati:
Um louvor especial vai para Massimo Girotti pelo empenho
construtivo que colocou em interpretar o personagem central da
pelicula. Nos uniformes azuis da nossa forca militar nos ceus a
galante figura destaca-se por sua masculinidade (...) quase a
sintetizar a virtude militar de nossa gente. (Lo Schermo n.1, janeiro
de 1942, p. 16)

Porém, essa concepc¢do de realismo tal como destilada pela revista Cinema, parece
ocasionalmente coincidir ou se mesclar sem maiores problemas com as prerrogativas
oficiais do establishment fascista, tal como em editorial, quando se afirma sobre a
necessidade de um cinema que “interprete a vida italiana, a nossa civilizacdo, a nossa
sensibilidade, o carater e o génio da nossa raga.” (Cinema 169, 10/07/1943, p. 7). No limite,
poder-se-ia pensar que sobre um mais amplo espectro de uma postura realista que possa
conviver sem maiores problemas com os ditames nacionalistas do regime, mais acentuados
nos anos da guerra, com a negacdo da corrente cosmopolita que havia florescido na década
anterior, pode ser estabelecida uma abertura para concepc¢des mais pontuais e direcionadas
para uma postura nacional-popular de cunho mais abertamente critico como o sugerido pelo
discurso de Alicata ou De Santis. Essa maior pontualidade, inclusive, surge no proprio
editorial, assinado coletivamente com o nome da propria revista, quando se afirma, de
forma mais concisa que anteriormente, tocando em dois pontos fundamentais associados
com a defesa desse novo realismo: “Do estudio e da observag¢do dos individuos se pode
proceder a uma avaliacdo demasiado genérica do carater de um povo.” (Idem). Aqui se
ressalta primeiro, a necessidade de se compreender “poeticamente” as ruas, enquanto
potencial espaco de auscultacdo de uma realidade contemporanea mais precisa e, por

extensdo, de recusa do drama histdrico. Assim como a recusa ao protagonismo individual
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que traz a dimensdo coral de parte desse novo realismo. Portanto, e de forma curiosa, é
justamente o crescente conservadorismo nacionalista que podera ser utilizado como via de
acesso ao discurso por um maior realismo nas telas. E que essa valorizacdo do elemento
nacional ndo se limita a polarizacéo entre strapaese e stracitta do debate literario anterior™*.
E provavelmente um dos dois articulistas que defende, em tom profeticamente
premonitdrio, Obsessdo, quando de seu langamento, com cortes, apds alguns meses
censurado, posicionando-se contra uma campanha critica difamatoria do filme. No artigo,
assinado por Mestolo (provavelmente um pseudénimo de De Santis ou Alicata ou ainda
ambos), critica-se 0 pacto de mediocridade da critica com a habitual producdo cémico-
sentimental, assim como com a produgdo formalista. Tal critica se encontraria consciente
que
[ulma orientacdo diversa da producéo a faria facilmente naufragar.
Mas essa posicdo filisteia sera julgada amanhd@ com severidade,
quando (...) com a prova do tempo, poder-se-4& serenamente se
atribuir o justo mérito a um filme que, sendo outra coisa, tera
antecipado uma producdo de filmes verdadeiramente humanos e
italianos. (Cinema 169, 10/07/43, p. 19)
A mé recepcdo critica do filme por setores conservadores, como o catélico, provavelmente
aliado a uma crescente insatisfacdo com um regime que vivia seu estestor ™ dita o tom dessa
critica. Ou seja, dita um tom de polarizacdo e aberta refrega contra os criticos
conservadores, algo impensavel alguns meses ou mesmo semanas antes, caso se acompanhe
a trajetoria critica da publicacdo quinzenal.

4. Neorrealismo: Arqueologia de um Termo

4 Strapaese como movimento literario surgido por volta de 1926 a partir da associacdo da arte com elementos
caracteristicos de um determinado territério e, portanto, de tendéncia anti-cosmopolita e anti-européia, tendo como lider o
antigo membro dos esquadrdes fascistas Mino Maccari, e propondo um “modelo de comunidade baseado na identidade
étnica” (Ben-Ghiat, 2001: 25). Sua postura entrou em conflito com algumas politicas fascistas, como a da derrubada de
burgos medievais dos centros das cidades. Stracitta como movimento que aposta na rica tradi¢do cultural italiana em
conjunto com a familiarizacdo dos desenvolvimentos culturais empreendidos no resto da Europa enquanto uma
possibilidade de dominacéo cultural do continente nos moldes dos Estados Unidos. Massimo Bontempelli e Curzio
Malaparte foram seus expoentes, sendo criticados por uma revista aliada ao movimento oposto por difundirem uma cultura
modernista produzida por e para “’judeus e pederastas’” (Ben-Ghiat, 2001: 28).

15 Cerca de duas semanas apos sua publicacdo, Mussollini seria exonerado pelo rei. No plano do debate intelectual, essa
postura de oposicdo aberta ao fascismo ja se encontra presente em publicagdes como os Quaderni Italiani, que a partir de
seu primeiro nimero, em janeiro de 1942, possui artigos com titulos tdo sugestivos quanto “Aspectos do Novo Anti-
Fascismo na Italia”, “Sobre a Tortura Fascista” ou ‘“Por um Socialismo Liberal”. Ainda ndo encontrei fontes que se
refiram a como se dava a circulagdo dos mesmos, tendo em vista a forte repressdo que, a partir de 1940 se tornou mais
rigorosa e, trés anos apds, sinalizava positivamente para apenas 1/3 das publicagbes submetidas a Censura, conforme
dados encontrados em Ben-Ghiat (2001: 175).
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Dentre as varias versdes para a origem do termo, uma das mais afluentes € a que aposta em
seu surgimento a partir de criticas de Antonio Pietrangeli e Umberto Barbaro, sendo que em
alguns casos tal referéncia é direcionada somente para a producdo francesa anterior e
noutras teria sido vinculada ao proprio filme de Visconti, Obsesséo, de que Pietrangeli fora
co-roteirista. Fabris (1996: 33) apresenta hipdteses que apontam nos dois sentidos, mesmo
que sem problematizar suas diferencas. Na primeira, a partir de Visconti, o termo teria sido
cunhado por Mario Serandrei, montador de Obsessao, referindo-se ao préprio. Na segunda,
trata-se de Umberto Barbaro, mas curiosamente utilizaria do termo numa referéncia a Cais
das Sombras (Quai des Brumes, 1938), de Marcel Carné! Portanto, se encontraria
vinculada ao realismo poético francés. Gallagher (1998: 268), credita, via Luigi Chiarini
(Bianco e Nero, 7 de julho de 1951), o surgimento mais ou menos contemporaneo do termo,
relacionado ao cinema italiano, em abril e maio de 1948, a partir de artigos publicados na
Itdlia (Bianco e Nero) e Franca (La Révue du Cinema). Para Gallagher (1998:268), todas
as referéncias anteriores ao termo, na revista Cinema, dizem respeito ao realismo poético
francés'®. Assim, Serandrei, segundo o autor, teria de fato se referido a Obsess&o, ao assistir
seus rushes, como ‘“neo-realistico”, porém vinculando-0 a produgdo francesa e ndo a
italiana. (Gallagher, 1998: 733, nota 12)

Com relacdo ao cinema de forma mais ampla o termo ja fora empregado
anteriormente, em 1928, em referéncia aos tedricos soviéticos da montagem, 0s quais,
segundo Libero Solaroli, articulista menos destacado e proximo de Barbaro, seriam “neo-
realistas” por “darem da montagem uma interpretacdo quase matematica”, enfatizando seu
“realismo formal” (Brunetta, 2009: 156)

Mesmo trabalhando contra a hipétese de Gallagher que a compreensdo do termo
neorrealismo, tal como defendida pelos articulistas de Cinema se dirigisse somente a
producdo francesa, deve-se ter em conta que essa producdo serviu, ainda que
temporariamente, como referéncia para uma articulacdo consciente de uma proposta estética

que se pretendia realista e que se contrapunha ao inécuo universo do cinema fascista®.

'8 Ainda endossando essa hipétese ver, dentre outros, http://studio.berkeley.edu/coursework/moses/courses/texts/isms.pdf
acessado em 10/10/12, Relacionada a hip6tese contraria conferir também, dentre outros, Hayward (2000: 201).

17 Deve-se ainda considerar que tal interesse em acompanhar a produgdo francesa, também aponta para uma indisfarcada
ansiedade de se projetar futuramente no cendrio internacional de semelhante maneira, “sendo a produgéo francesa hoje (...)
a inica que pode fazer concorréncia a americana” (Cinema 63, 10/02/39)

12
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A apreciacdo que surge no pos-guerra sem divida se aproxima mais do que se
compreende hoje como neorrealismo, mas nem por isso o autor segundo Gallagher, de um
dos textos de fundagdo do neorrealismo, pode exatamente afirmar que “o cinema italiano
ndo teve seu A Besta Humana, seu Cais das Sombras e seus ‘dias que surgem’, sua alma
morta'®.” (Bianco e Nero, 1948, 06, p. 26) O que dizer entdo de Desiderio ou do proprio
Obsesséo?

Por mais diferencas que o pensamento catolico possa ter tido com os dirigentes
fascistas, esse ¢ um ponto comum com aquele: a recusa do “decadentismo” dos filmes
realistas poéticos franceses. No caso do fascismo por conta do temor de sua negatividade
diante do publico, o que potencialmente, por extensdo, poderia ser dirigida para a propria
sociedade fascista. No caso do pos-guerra, também pela necessidade de afastar sombras e
pessimismo, agora de um momento de reconstrucdo nacional, inclusive em termos de
afirmacdo estética.

Quando se tem como referéncia um articulista ndo representante da Igreja, como € o
caso do artigo acima referido e sim o roteirista e cineasta Gianni Puccini, um dos primeiros
a também adentrar o debate sobre o neorrealismo, tem-se a énfase direcionada para
Obsesséo e ndo por acaso. Diretor da revista Cinema e co-roteirista do filme de Visconti, é
o filme que é lembrado como digno precursor e ndo O Coracdo Manda, de Blasetti como
naquele. Porém, ainda assim, Puccini reconhece que uma das diferengas fundamentais entre
a producdo neo-realista do pds-guerra e aquela de Visconti diz respeito a ignorancia dos
intelectuais sobre o modo de vida das classes populares (Bianco e Nero, 1948, 04, p. 12-7).
Sob esse prisma, talvez, a afirmacdo de Rossellini faca sentido. Que a interpretacdo de
Fabrizzi e Magnani em algumas comédias e dramas populares fosse mais enriquecedora
para a dramaturgia neo-realista que a do filme de Visconti. E apresenta o carater de crénica
de personagens “‘normais’.

Porém, mesmo no poés-guerra existem aqueles que se referem a Uomini sul Fonde,
de De Robertis como “a base do neorrealismo italiano” (Cinema 1, 25/10/48, p. 6)

5. Consideracdes Finais
As criticas contempordneas ao surgimento de uma nova proposta de realismo deixam
evidente que a posterior busca de afirmacdo de ascendéncia sobre o novo realismo que

comecou a ser pensado no periodo fascista polariza as propostas estéticas de dois

18 Citando trés classicos do realismo poético francés, além do filme de Carné, aludido acima, A Besta Humana (La Béte
Humaine, 1938), de Jean Renoir e um jogo de palavras ao final com o titulo original de Tragico Amanhecer (Le Jour se
Léve, 1939), também de Carné.
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realizadores seminais neco-realistas, Luchino Visconti ¢ Roberto Rossellini, de forma
inimaginavel a época, onde os principais rivais a serem contestados eram os filmes comico-
sentimentais e a produgdo formalista, dois rotulos que estavam longe de ser aplicados aos
filmes da trilogia de Rossellini. Esses, como os filmes de De Robertis, vieram a ser
recebidos com entusiasmo, fosse mais contido, fosse mais irrestrito, tanto por articulistas
mais simpdaticos as diretrizes do regime quanto pelos criticos conseguiam depurar nos
mesmos elementos importantes para a constru¢do de uma nova estética realista mais
profundamente comprometida com a representacao da nagao.

Infelizmente, a recepgdo imediata da producdo que viria a ser identificada como neo-realista
na [talia praticamente s6 pode ser acompanhada, quando muito, através da imprensa nao
especializada, j4 que as duas revistas de cinema mais influentes, Bianco e Nero e Cinema,
deixam de ser editadas em junho e dezembro de 1943 e somente retornam em outubro de
1947 e outubro do ano seguinte respectivamente. Nesse intervalo, perde-se a possibilidade
de se observar se haveria uma persisténcia na radicalidade da critica de alguns articulistas
de Cinema e quando se retorna — esse hiato ¢ digno de uma elipse rosselliniana - j4 se conta
igualmente com a aprovagdo da critica francesa, fundamental para a instituicdo da
concepgado de neorrealismo, mas também, em muitos casos, para o apagamento dos vinculos

dessa producao do pds-guerra com a que lhe antecedeu.
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