Origens e reilexos
do neo~realismo

Ha mais de vinte anos, a eclosio
instantanea, devastadora, do neo-
realismo italiano. Em todo ésse
tempo poucos movimentos ou es-
colas de envergadura real teve o
cinema, nenhum com a importéncia
artistica ou estética daquela mani-
festacdio, nenhum com tantos se-

guidores e tantos filmes quanto os
que o neo-realismo pode produzir.
A partir do vasto painel neo-rea-
lista alterou-se fundamente a cine-
dramaturgia em geral — e a eclip-
se do movimento, por volta de 1953,
com a dispersio de seus lideres,
nio significou a extingdo ou perda
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da neo-estética néle exercitada:
pelo contrario, os principios ou leis
dominantes ali alastraram-se em
varias direcdes, propagando-se pela
imensidade do névo ecinema aberto
com Antonioni, Resnais, Godard. A
moderna arte do espetaculo cine-
matogrifico, pela desobediéncia
sistemdtica & tradicio da drama-
turgia teatral, & légica cartesiana
da narracio e da linguaguem, é o
reflexo mediato, ou antes, o suce-
daneo natural do cinema neo-rea-
lista.

Sofrendo a influéncia eritica do
cinema americano, do depuramento
formal dos filmes japonéses (cuja
exporfacido ao Ocidente intensifi-
cou-se a partir de 1950, com Ra-
shemon) e da técnica da cine-
reportagem experimentada através
da televisao e do desenvolvimento
da indistria de equipamentos por-
tateis, amadoristicos — que faeili-
taram o instrumental de trabalho e
proporcionaram novos sistemas de
filmagem e sonorizacao —, o mo-
derno cinema apenas facultou o
desdobramento de certas tendén-
cias contidas, em potencial, no neo-
realismo. Uma delas, decisiva para
consolidar a libertacio romanesca
da nova arte: a verdade da mise-
en-scéne, o estilo confundindo-se
com a moral, a autenticidade dra-
méatica anexada i autenticidade
estética .

Sdo imprecisas as origens neo-
realistas. Oficialmente, ¢ Rossel-
lini, com a colaboracio felliniana,
quem lanca o manifesto;: Rema
Citia Aperta. Mas Ossessione, de
Visconti, antes de 1945, ja era um
filme neo-realista. E Umberto Bar-
baro, a quem se atribui a expres-
500 «nec-realismo», também em 43
referia-se a obras de Marcel Carné,
embora consagradamente natura-
listas, como cfilmes neo-realistas».
(Ussessicne, por sinal, nao vem so-
zinho na fase pré-rosselliniana. A
maioria dos historiadores concorda
cm gue o movimento nascera ainda
cem pleno faseismo, alguns citando
I'rancesco Di Robertis, realizador
de Uomini Sul Fondo e de quem,
ccmo assistente em Nave Bianca,
foi discipulo Rossellini, Nessa an-
tecipacao, seriam neo-realistas os
filmes produzidos a4 margem do
género oficial, mussolliniano (os

chamados «telefones brancoss : me-
lodramas mundanos, comédias fi-
teis de Camerini, superproducoes
historicas de Gallone e Blasetti).
Precursores seriam, como ha quem
assim os considere, I Bambini Ci
Guardane, de De Sica, dois de Bla-
setti, Quattro Passi Fra le Nu-
vole, e Vecchia Guardia, — e por
ser o primeiro interpretado por
amadores — o jd ecitado Uomini
Sul Fondo, de De Robertis. Neo-
realista nio deixaria de ser, ainda,
Il Cappello a Tre Punte, que pos
Camerini em choque com a censura
fascista?

Anterior a todos os titulos enun-
ciados, o classico silencioso de Gio-
vanni Pastrone, Cabiria, e Sperdut-
ti Nel Buio, de Nino Martoglio —
éste repetidamente exibido por
Barbaro no Centro Sperimentale di
Cinematografia — foram lembra-
dos ao rever-se a histéria neo-rea-
lista. Menos importantes sio essas
possiveis identificacoes eronologi-
cas ou criticas, com referéncias a
filmes cujo carater revela um ainda
difuso articulamento estilistico, do
que a influéneia exercida sobre o
cinema italiano pds-1945 por outros
ramos da arte nacional — estando
0o neo-realismo, como observou
Henri Agel, «vinculado ao canto
profunde da alma italianas.

A literatura patética de Verga,
repercutindo na moderna novelis-
tica de Alvaro, Silone, Piovene e
Vittorini, contribuiu com um fator
preponderante — a anélise do pro-
letariado — resuitando nisso que,
para René Maril-Alberes, «corres-
responde a0 mesmo tempo As neces-
sidades do realismo do séeulo XIX
e a necessidade de rebeldia social
e moral do sdeulo XXs. Em inte-
ressante comparscio, Guide Roeea
estabeleceu paralelos entre o neo-
realismo (que Aristarco prefere
chamar «realismo critico») e ésse
bloeo literario, apontando o opera-
riado urbano de Vasco Pratolini e
os pescadores de Visconti (La Ter-
ra Trema), o3 burgueses indiferen-
tes de Alberto Moravia e os deva-

neies provincianos de Michele Pris-
co e Fellini (I Vitelloni), as depra-
vadas napolitanas de Domenico Rea
e 0os amantes de Antonioni (L’Av-
ventura), a corrupcio politica de
Zampa (L’Onorevole Angelina), os
namorados sicilianos de Vitaliano
Brancati e a «Mafias» de Germi
(In Nome Della Legge). Outra
corrente é teatral — provém da
«Commedia Dell’Artes e foi perce-
bida por André Bazin na série
Pane, Amore e..., constituindo
uma degenereseéncia popularesea
do movimento. Da tradicio operis-
tica (Verdi sobretudo) irradia-se a
influéncia mais pesada — e nio
apenas atinge Visconti, que serd
mais tarde o mais diseutido drama-
turgo neo-realista, encenador habi-
tual do milanés e lirico Scala. Na
verdade, o movimento «manifesta
a multipla ¢ profunda humanidade
da Itdlia», nas palavras de Paul
Lechat — mas nfo seria pertinente
estreitar nacionalisticamente seus
antecedentes, a ponto de nao os re-
conhecer no proprio cinema, fora
da Itilia, e em ritmo naturalista.
Embora categdricas as diferencas
de concepcio dramditica que sepa-
ram a escola francésa imediata-
mente anterior 4 guerra da explo-
sao neo-realista, esta ficou deven-
do muito, sobretudo, a trés exem-
plares do ¢realismo populistas. As
antologias citam Teoni, de Jean Re-
noir (1943), na linha que leva em
gradacio subseqiiente aquela ex-
plosao, e com freqgiiéncia chegam a
Finis Terrae (1929), de Epstein, e
a Angele (1934), de Marcel Pagnol.

Roma Citta Aperta descncadeou
a escola cuja gestacdo comecara
anos antes. Filmes preparatorios
foram todos os citados — sobre-
tudo Toni e Finis Terrae, revelando
realisticamente a passagem social
da Provenca e da Bretanha. Pre-
paratoria foi a escola do verismo
literario liderado por Verga e seus
dramas sobre os camponeses, 08
mineiros e os pescadores. Foi a
admiracio ao <«realismo poéticos
francés (Duvivier, Carné, Renoir)
nutrida pelos futuros neo-cineastas
— havendo, ainda, nesse setor, a
significativa assceiacao a Renoir
por Visconti, na qualidade de as-
sistente, pouco antes de Ossessio-



A influéncia do neo-realismo
filtrada pela tragédia rural
brasileira: «Vidas Sécasy, de
Nélson Pereira dos Santos

1. Fellini converten em intimismo ro-
manesco o realismo documental da
escola italiana. 2. Paselini propoe ao
nive cinema uma linguagem poética
contra as armacoes dramiticas
tradicionais
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ne. Certos historiadores recuam a
De Siea (I Bambini Ci Guardano)
ou a Gianni Franciolini (Fari Nella
Nebbia), em 1941-42, para assegu-
rar que o neo-realismo passara a
organizar-se antes de Rossellini, ou
por éste mesmo, antes de Roma
Citta Aperta, com La Nave Bianea,
de 1941. Em entrevista a «Bianco
e Nero» (fevereiro de 1952), Ros-
sellini vé o nascimento da escola
«em certos documentarios roman-
ceados de guerra, nos quais tam-
bém estou representado por La
Nave Bianca, ou nos proprios dra-
mas de guerra para os quais cola-
borei (roteiro de Luciana Senza
Pelota) ou que realizei (L’Uomo
Della Croce), ou, finalmente, em
certos filmes menores, como Avan-
ti C’E Posto, L’Ultima Carrozzella
e Campo dei Fiori». Para Rosselini,
o neo-realismo nasee «inconsciente-
mentes, porém refere-se a Blasetti
(1860) e Camerini (Gli Uomini che
Mascalzoni!) como «precursores
imediatoss».

A Roma Uitta Aperta, de qual-
quer modo, sucederam em cadeia
varios diretores e filmes — o neo-
realismo, aparecido como um gri-
to de dbr e revolta, consolidava-se
em De Sica (Sciuscia), Lattuada
(Il Bandito), Zampa (Vivere in
Pace), no mesmo Rossellini (Pai-
sa) . Pouco tempo bastou para que,
elevando-se ao apogeu (Ladri di
Bicicletti), a escola provocasse as
primeiras demarches tedricas que,
pulverizando-a com teses e regras
contraditorias, terminariam por de-
sordeni-la, acelerando sua desinte-
gracio. Nos primeiros anos con-
cordavam, em pontos chaves, cri-
ticos de formacio diversa — nin-
guém recusava, por exemplo, a ex-
plicacao rosselliniana do fenomeno
neo-realista, considerado «essa
vontade de didlogo entre um ho-
mem e a realidade, que suplanta o
plano estético e é toda uma moral,
uma filosofia e uma politica que
estao em debates. Neo-realista, na
opinido de Rossellini, era «o filme
que colocava problemas». Néo se-
ria justo limita-lo ao imediato
apos-guerra, porém amplificd-lo a
atualidade social e ao exame do
povo italiano, em toda a extensao
da sua dolorosa miséria. Luigi
Chiarini e Alber t o Moravia dis-
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«Giulietta e Romeos (Romeu e
Julieta), de Castellani (1954),
ou neo-romantismo

cutem a esse respeito, e o roman-
cista chega a falar em «conheci-
mento das deficiéncias de todos os
géneros que haviam conduzido a
derrota e ao desastre nacionaly. O
neo-realismo, entao, nao era uma
politica, geralmente nao passava
de um rétulo, nos melhores casos
levava a vantagem de difundir uma
estética — esta, tempos depois,
muito bem estudada por Amedée
Ayfre em ensaio onde o critico de-
fendia a sua inclinacio fenomeno-
logica.

Se, para Carlo Lizzani, tudo nio
ia além de «uma formulas, a voz
mais acalorada partia de Zavattini,
a quem Rossellini cederia o coman-
do do grupo. Exclamava a pereni-
dade do movimento, «nio sé um
protesto ante a guerra, sobretudo
a revelagio absoluta, diria quase
eterna, de que a guerra ofende as
necessidades fundamentais e os va-
lores humanos». Algumas de suas
afirmacoes, perfeitamente autori-
zadas por ilustres exemplos (Ladri
di Bicicletti, Umberto D, Miracolo
a Milano), ficaram célebres:

«Quando se diz: basta de mi-
séria! basta de filmes tristes!,
esta a incorrer-se em pecado,

porque se pretende ignorar. E

quando isso acontece, consciente

ou inconscientemente, pretende-
se fugir ao problema. A neces-

«Miracolo a Milano» ou a fa-

bula¢iio zavattiniana na

ima-

gem migica de De Sica

sidade de evasao é uma falta de

coragem, é médo. Médo de ser

descoberto, de se ficar sé, de ad-
quirir consciéncia, de nao poder-
mos mentir a nés proprios, de

sermos obrigados a saber e a

pensar, de nos sentirmos respon-

siveis, de nao podermos fugirs.

«Na dentineia do neo-realismo
o homem ai esta, diante de todos
nes, que o podemos ver, gracas
ao processo especial do cinema,
em cada minuto de seu sofrimen-
to, ao qual corresponde o nosso
minuto de auséncia, também
real, mas indesculpavels.

«E preciso mostrar os famin-
tos e os humilhados com os seus
nomes e apelidos, e ndo contar
uma histéria onde aparegca um
homem faminto, porque isso se-
ria outra coisas.

«Quis que os meus filmes
fossem os mais elementares, os
mais simples, a bem dizer os
mais triviais possiveis. O ideal
seria criar um espetaculo cine-
matografico com os 90 minutos
da vida de um homem a quem
nada aconteces.

O espirito neo-realista foi defi-
nido de forma freqgiientemente
complexa por varios observadores
(1), a nenhuma conclusdo defini-
tiva se chegando mesmo passada
a fase ativa, ou fecunda, de uma

escola que, de compacta, passou a
dissidente, ante o «realismo misti-
co» de Fellini, a histérica dialética
de Visconti, o marxismo dogmaético
de Giuseppe De Santis e — entre
os dois polos da diluicio neo-rea-
lista — a ética de Rossellini e a
psicologia ou a angistia burguésa
de Antonioni. Quando, a fim de as-
segurar-se a continuidade do movi-
mento, houve quem o distendesse
até um certo «¢neo-realismo histo-
rico» (ou «neo-romantismos) acér-
ca de Senso (Seducio da Carne)
e Giulietta e Romeo (Romeu e Ju-
lieta), nada mais poderia dificultar
a incorporacio, A mesma linha de
Umberto D ou Germania Anno
Zero, de obras nas gquais o «papa»
Zavattini j4 anunciava sua proépria
conversao a novos caminhos — em
Miracolo a Milano (Milagre em
Milao) a fantasia predominando
sobre a realidade social («nec- rea-
lismo mégico»?) ou o filme-enque-
te, L’Amore in Citta, promovendo,
uma década antes de Rouch, a téc-
nica do cinema direto.

Polémica famosa foi travada en-
tre André Bazin e Guido Aristarco,
sobre Rossellini. Em agosto de
1955, o critico francés defendia o
cineasta italiano em «Cinema Nuo-
Vvo» €, a0 mesmo tempo, emitia con-
ceitos que, até aqui, figuram no
plano da maior lucidez no reexame



A dilui¢io dos sentimentos e

a incomunicabilidade como fa-

tires de desagregagio ética:
«Il Gridos

do fendomeno. Bazin, afirmando
que o neo-realismo vé a totalidade
do real através da consciéncia to-
tal do artista, o opde ao naturalis-
mo e ao verismo, «pois éle nega por
definicdo a analise (politica, moral,
psicologica, social) dos persona-
gens e da acdo, considera a reali-
dade como um todo indissociavel
(os personagens e seu clima)». E
ainda: «A escolha da realidade nao
é logica, nem psicologica, mas on-
tolégica, no sentido de que a ima-
gem que nos oferece é a de uma
realidade global». Propositadamen-
te, repetia Bazin a tese, difundida
por Amedée Ayfre, a propdsito de
uma «descrigio global da realidade
por meio de uma consciéncia glo-
bals, no que repousaria o essencial
da estética neo-realista. Em Ros-
sellini, segundo Bazin, «o neo- rea-
lismo depara de maneira natural
com o sen estilo e com 0s recursos
de abstracio», e o critico se apres-
sa em acrescentar que «respeitar a
realidade nao significa acumular
as aparéncias, mas, ao contrario,
despoja-las de tudo que seja su-
pérfluo — chegar a totalidade atra-
vés da simplicidades. Por outro la-
do, Bazin sempre procurou deter-
minar a existéncia de um «<huma-
nismo revolucionario» explicado pe-
lo temperamento étnico peninsular
— dai o grande nimero de filmes

«Ossessioney, de Luchino Vis-
conti, prefigurava em 1943 a
explosio neo-realista

de reconstituicido de guerra, excep-
cionalmente bem documentados,
que exprimem a aderéncia perfeita
do neo-realismo a atualidade social.
O debate em torno de Rossellini
era motivado por Viaggio in Italia
{Romance na Italia), cuja influén-
cia no moderno cinema francés vi-
ria a ser decisiva. Nao o aceitava
Aristarco, ao mesmo tempo em que
advogava — em contradicio inso-
fismavel — o timbre neo-realista
ao viscontiano Senso, ou «0 neo-
realismo transcendido pela eritica
historicas. Senso convenceu a Aris-
tarco de que, para a sobrevivéncia
do neo-realismo, «era absolutamen-
te necessdario passar da cronica
para a Historia, do método deseri-
tivo para o método narrativo, da
narracio para a novela». Também
ao mesmo tempo, o critico investia
contra Fellini, contra o que julgava
a intensfo de reduzir s dimensoes
da psicologia pessoal o movimento,
«um saudosismo, um isolamento
condenado por seu ar de suficién-
cia». A seu ver, Rossellini, em
Europa 51 e Viaggio in Italia,
abandonara o realismo social em
beneficio da mensagem moral.
Outro ponto controvertido loca-
liza-se em La Terra Trema, que
opde Bazin a Mario Gromo: Vis-
conti teria encontrado naquela obra
o ponto de comunhfo entre rea-

lismo e esteticismo, como pensa
Bazin, ou exagerara «em demoras
e lentidoes que acabam por se con-
verter em estaticas redundancias
estetizantes», conforme Grom o,
concordando éste com o parecer de
Letto sobre o «decadentismo exa-
gerado» de Visconti? Anos mais
tarde, o debate colocaria diante do
neo-realismo, nio mais a densidade
romanesca ou estetizante do autor
de Senso, porém o que viria a cons-
tituir-se um reativamento da esco-
la, melhor, o seu robustecimento:
La Strada (Na Estrada da Vida),
de Fellini, agitava em 1954 os so-
cialistas (encabecando-os Zavatti-
ni) por inocular, nos componentes
do realismo documental, a mistica
poesia de um certo «maravilhoso
reals, na definicdo que lhe deu um
eritico franeés, quase a conversao
do neo-realismo, pela aclo da con-
fidéncia autobiogrifica, num inti-
mismo novelesco. Fellini defender-
se-ia  dizendo: «Ainda ha mais
Zampanos no mundo do que «la-
droes de bicicletas», e a histéria
de um homem que descobre seu
proximo é tio importante, tao real,
quanto a historia de uma greve».

A cisdo prosseguiria com Lat-
tuada (versao de Il Capotto, de Go-
gol), Castellani (Giulietta e Ro-
meu) — mas somente com Anto-
nioni (Cronaca di un Amore) o
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cinema italiano tomaria o impulso
decisivo no sentido do realismo
psicologico, Luigi Chiarini, sem
querer, profetizara o fim neo-rea-
lista ao condiciona-lo ao instante
historico do apds-guerra., Mas ou
menos em 1953 o impeto do movi-
mento afrouxava, os cineastas a
éle incorporados reuniam-se no
Congresso de Parma a fim de dis-
cutir o futuro — o que fazer, dai,
por diante? Entdo, ninguém pode-
ria prever que a licio neo-realista,
longe de evaporar-se, passava a
novos dominios com a obra, ji em
andamento, de Fellini e Antonioni,
justamente os mais acusados de
té-la desencaminhado. Mas ndao
houve wvoz discordante, em 1955,
gquando foi preciso denunciar a
parcela de culpa que coube ao go-
vérno: todos, tedricos e cineas-
tas (Chiarini, De Sica, Rossellini,
Fellini, Zavattini, Visconti, Anto-
nioni), assinaram manifesto con-
tra as novas leis da censura, «que
representam no plano tedrico uma
concepeao retrograda da sociedade,
e que, no plano economico, favore-
cem os interésses dos monopdlios
americanos (...) negando a liber-
dade de expressao». Os antigos
neo-realistas proclamavam, enfim,
que «um cinema sem liberdade nio
passa de um instrumento de es-
peculacio e paternalismo obseuran-
tistas.

Diretamente influenciados, ade-
riram a estética neo-realista o ci-
nema americano, em primeiro lu-
gar (com o ciclo de semi-documen-
tarios policiais exemplificado por
The Naked City e The Window),
depois pelo grupe novaiorquino
{The Little Fugitive, de Orkin, En-
gel e Ashley) e pela invasdo de
Hollywaood pela TV (Marty), e tam-
bém tao distantes centros quan-
to o japonés (Albergue em Osaka,
de Gosho) e o indid (Dois Hectares

de Terra, de Bimal Roy) — néo
ficando indiferente o cinema brasi-
leiro, a certa altura (0 Grande Mo-
mento, Rio 40 Graus) sob agudo
influxo neo-realista. Este também
niao se dilui em Damiani, Pasolini,
Petri, Maselli, Zurlini, Bertoluecei,
Rosi, Bolognini — antes amplia-se
nesta atual geracio, colando-se ao
estilo particular de cada cineasta,
diversificando-se como regime ar-
tistico. Nem o neo-realismo se au-
senta da soma de fatores que re-
sultam nos momentos mais elo-
qiientes da nouvelle vague, infiltra-
se, através do predominio desta em
cima do névo cinema, pela obra de
artistas euja personalidade nio se
faria sem isso.

A revolugio da politica dos auto-
res, que culminara em Antonioni,
Godard e Francesco Rosi, provém
sobretudo de uma diversificacao
do modélo neo-realista — Viaggio
in Ttalia (1954), de Rossellini,
inaugura a cine-dramaturgia da
novela, baseado no que Marcel
Martin denomina a desdramatiza-
¢iio do roteiro. A essa tendéncia
acrescentar-se-a a ética da verdade
documental, operada, em exercicios
ainda de valor indeterminado, por
realizadores do cinema-direto,
Rouch, Leacock e Lindsay Ander-
son. E, por fim, ji a configuracio
de uma «linguagem da poesia ci-
nematografica» denunciada por
Pier Paolo Pasolini, contraste do
clissico cinema de narracio ou de
prosa. Désses trés fatores de ar-
macgao dramatica retira o novo ci-
nema a sua ética, a sua poética
e a sua autenticidade. O neo-rea-
lismo, desintegrado ha mais de
uma década, produziu a matéria-
prima do fendmeno , abastecendo-o
com uma técnica de narracio ina-
pelavelmente revolucioniria. Nio
apenas expos a acido do ndévo cine-
ma a importancia dramética da
realidade social, absorvida ao «vi-
vos, sem estilidios e sem intérpretes
profissionais. Apontou-lhe muito
mais do que isso: na marcha que
empurrou o neo-realismo do fato
social & questdo ética e desta a
expressio espiritual, hi todo um
codigo de conduta a habilitar o
cinema moderno para o exercicio
luminoso do conhecimento, do amor
e da violéncia.

-~ Nota

(DROSSELLINT: «0 neo-realismo é
seguir com amor o ser humano, em todas
as suas descobertas, em {odas as suas
Impressoess,

RENATO BUZZONETTI: «No neo-
reilismo reconheco a inesgotivel plata-
forma ideolégica, a exata féormula apli-
civel aos motivos espirituais em que os
idenis da vida ¢ as esperancas constituem
a dignidade de uma alma naturalmente
cristin,

ALBERTO LATTUADA: «0 neo-rea-
lismo estd baseado sébre uma atitude
humana e moral, a da sinceridade e a
da consciéncia de exercer por meio da
atividade artistica uma funcio de res-
ponsabilidade para com a sociedades.

GIAN LUIGI RONDI: «0 neo-realis-
mo nido ¢ uma interpretacio servil da
realidade, uma expressao estélica dessa
realidade, mas uma visio humana, in-
terior, da realidade cujas raizes sdo o
desejo de comunicagio, de didlogo entre
os artistas ¢ o piblico sensibilizado pe-
los acontecimentos histéricos. ) neo-rea-
lismo ¢ um produto da culiura humanis-
tica européiay.

UMBERTO BARBARO: «0 neo-rea-
lismo é uma forma de ver o mundo que,
ao fazer-se expressio, se converle em
artes.

LUIGI CHIARINI: «Nao se poderia
definir o neo-realismo pelo estilo, muito
varidvel segpundo os realizadores, mas
por sua orientacio no sentido da atuali-
dade social e do estudo do pove italiano
no curso do imediato apdés-guerras.

ROSSELLINI: «0 neo-realismo ¢ uma
maior curiosidade pelo individuo., Um
desejo, que ¢ proprio do homem moder-
no, de dizer as coisas como elas sio, de
render-se a4 realidade, direi de modo in-
teiramente concreto, conforme aquéle
interésse, tipicamente contemporineo,
pelo resultado estatistico e cientificos.



«ll Tetton (O Teto).de Zavattini & De Sica, devolve o neo-
realismo ao exame dos problemas sociais num prisma rei-
vindicatorio

«Le Notti Bianche» (Um Rosto na Noite), Visconti e Dostoie-
wski abrindo & tragédia italiana o rume do esieticismo
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