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Resumo

Tendo em vista as relacdes entre cinema e histdria, bem como o papel da meméria na
representacdo audiovisual do passado, este artigo propde uma reflexdo sobre a natureza
histérica do material filmico que compde a trilogia da guerra dirigida pelo cineasta
Roberto Rossellini no &mbito do Neorrealismo Cinematogréfico Italiano: Roma, cidade
aberta (Roma citta aperta, 1945), Paisa (idem, 1946) e Alemanha, ano zero (Germania
anno zero, 1948). Com uma linguagem que se situa entre a ficcdo dramatica e o
documentario, a trilogia rosselliniana propde um balango histdrico-social do imediato
periodo pds-Segunda Guerra Mundial na Europa, sobretudo na Italia. Trata-se, portanto,
de trés filmes-memoria, cuja poténcia audiovisual evidencia uma relagcdo possivel entre
cinema e memoria mediada pela experiéncia neorrealista italiana.
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Apesar de profundamente marcado pela desestruturacdo econémica, social e
politica da Itdlia durante e ap6s a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), o cinema
manteve-se como meio de comunicagdo de grande repercussdo na sociedade italiana,
manifestando as tensbes irradiadas pela politica em tempos de guerra e suas
consequéncias sociais. Nessa ambiéncia sdcio-histérica, o Neorrealismo passa a
expressar uma mobilizacdo renovadora no cinema italiano do pds-guerra, pois é
catalisador dos problemas nacionais num mercado cinematogréfico dominado pelo
cinema hollywoodiano. Segundo nos informa Stefania Parigi no livro Neorealismo: il

nuovo cinema del dopoguerra,

No imediato pés-guerra, o cinema se torna o lugar principal de
coagulacdo e irradiacdo de uma tensdo renovadora que envolve todos
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os setores da vida nacional. O seu carater de medium de massa lhe
permite manifestar de maneira mais eficaz e direta a transformacgéo do
horizonte politico-social em ato no pais. Cabe assim a um filme,
Roma, cidade aberta, a tarefa de se fazer porta-voz desse novo
momento historico, representando-lhe o emblema mais significativo®
(PARIGI, 2014, p. 49).

Atribui-se a Roma, cidade aberta o ato de fundagdo, em 1945, dessa nova
tendéncia do cinema italiano que, a partir de 1948, passou a ser denominada
Neorrealismo. Apesar de criticas desfavoraveis no seu langamento, Roma, cidade aberta
foi celebrado pela maior parte da critica italiana como documento sobre a Resisténcia
italiana e as esperancas do pds-guerra, conforme descreve Parigi (2014, p. 51).

O Neorrealismo, porém, ndo se identifica com a totalidade do cinema italiano do
pés-guerra. Surge, de acordo com o critico Luigi Chiarini, como um “movimento
espiritual” que produziu “uma extraordinaria ruptura antirretorica das convencdes
espetaculares”, em uma multipla variedade de formas e estilos, de “neorrealismos” —
rosselliniano, viscontiano, zavattiniano etc. —, com suas caracteristicas proprias.

Situar o inicio do Neorrealismo em 1945, ou poucos anos antes, indica-nos para
a profunda relacdo que liga vida e arte num contexto social convulsionado pela guerra.
Como fato social total, a Segunda Guerra desencadeou um processo de renovacao da
sociedade italiana. Nesse sentido, surge a acep¢do de um “neorrealismo historico”,
segundo definicdo de Chiarini ao explicar o fendbmeno neorrealista como expresséo das
orientacOes ideoldgicas e do estado de espirito do povo italiano nos anos que véo de
1945 a 1948, portanto entre Roma, cidade aberta e A terra treme (La terra trema,
1948), filme dirigido por Luchino Visconti. Nessa fase, segundo Chiarini, a realizacao
dos filmes neorrealistas se daria de maneira quase “espontdnea”, isto ¢é, como
consequéncia direta das condigdes sociais imanentes e ainda ndo tocada pelas instancias
programaticas e pelas elaboragbes tedricas do movimento, que redundariam em
formulagbes que estariam para além da ‘“autenticidade” audiovisual que emerge das
ruinas materiais, morais e espirituais da guerra. Logo, o Neorrealismo, em sua

“autenticidade historica”, surge como resposta humanista as adversidades de uma

® Tradugdo, feita pelo autor deste artigo, do seguinte trecho em italiano: “Nell’immediato dopoguerra il cinema
diviene il luogo principale di coagulo e irradiazione di una tensione rinnovatrice che coinvolge tutti i settori della
vita nazionale. Il suo carattere di medium di massa gli consente di manifestare in maneira piu efficace e direta il
mutamento di orizzonte politico-sociale in atto nel paese. Spetta cosi a um film, ‘Roma citta aperta’, il compito di
farsi portavoce di questo nuovo corso storico, rappresentandone ’emblema pin significativo” (PARIGI, 2014, p. 49).



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
XX Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regido Nordeste — Juazeiro —BA -5 a 7/7/2018

sociedade em guerra, como elaboragdo audiovisual capaz de capturar a atmosfera de
tempos dificeis.

O Neorrealismo também se vincula a politica cultural do Partido Comunista
Italiano (PCI), em que o povo, como sintese dos conceitos de classe e proletariado,
torna-se o protagonista do segundo Risorgimento italiano, conforme foi chamado o
periodo de luta da Resisténcia italiana durante a Segunda Guerra. Alguns dos principais
realizadores neorrealistas eram membros do PCI, como Luchino Visconti, que realizou
A terra treme com o apoio comunista. No caso de Roma, cidade aberta, corroteirizado
por Sergio Amidei, o personagem Manfredi é comunista. Além do comunismo, o filme
de Rossellini também reflete sobre o papel da Igreja Catdlica na sociedade italiana em
guerra através de dom Pietro, personagem criado com a ajuda do jovem roteirista
Federico Fellini. O conceito de Neorrealismo como imersdo no sofrimento e ato de

esperanca torna-o parte de uma ética humanista.

Formacéao do Neorrealismo rosselliniano

Antes do Neorrealismo propriamente dito, ainda durante a Segunda Guerra,
Roberto Rossellini realizou sua primeira trilogia da guerra: O navio branco (La nave
bianca, 1941), Um piloto retorna (Un pilota retorna, 1942) e O homem da cruz
(L 'uomo dalla croce, 1943), obras produzidas durante o regime fascista de Benito
Mussolini. Nessa primeira trilogia rosselliniana, os filmes foram produzidos segundo 0s
interesses da propaganda fascista. Porém, ha nessa primeira trilogia de Rossellini o
apontamento de certas tendéncias estéticas antecipatdrias do Neorrealismo, como, por
exemplo, o uso dos dialetos em O navio branco, filme cuja estética lembra a do cinema
soviético; a tendéncia ja presente em Um pilota retorna de abordar o tema da guerra
como fato social total, que atinge tanto militares quanto civis, aspecto também esbocado
em O homem da cruz.

Com o avancgar da guerra, a producdo cinematogréfica italiana, dominada pelo
regime fascista, entrou em colapso, com os estudios de Cinecitta ocupados por tropas
militares. A guerra acentuou-se como um fato de amplo impacto social, sobretudo sobre
as populagdes civis. Por isso, quando decidiu realizar Roma, cidade aberta, Rossellini
aproximou-se das histérias de pessoas comuns, fazendo emergir dos sofrimentos

cotidianos da guerra um cinema social mais alinhado aos ideais da Resisténcia a invaséo
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do pais por tropas nazistas. Rossellini filmou o impacto da guerra sobre os corpos; dai
seu grande interesse pelo phisique du réle (fisico da personagem) como critério para a
escolha dos intérpretes em seus filmes. Em entrevista a Aurelio Andreoli, publicada no

periodico Paese Sera em 12 de junho de 1977, Rossellini diz:

Prefiro os intérpretes ndo profissionais. Olho um homem na sua vida,
fixo ele na memoria. Diante da objetiva, fica perdido, esquece a si
mesmo. O meu trabalho consiste em reconduzi-lo a sua verdadeira
natureza, em relembréa-lo dos seus gestos habituais. Um homem se
move e descobre o ambiente no qual se encontra. Eu comego sempre
com um primeiro plano. Depois 0 movimento de cémera que
acompanha o ator descobre o ambiente. Entdo se trata de ndo
abandonar mais o ator®.

Na trilogia neorrealista de Rossellini, o corpo do ator/personagem, torturado,
controlado, alvejado, mas também resistente, simboliza a consciéncia sobre o poder de
destruicdo da guerra na carnalidade da vida. Ao filmar os assassinatos de Pina, Manfredi
e d. Pietro em Roma, cidade aberta, de Carmela langada por nazistas para a morte num
rochedo e dos partigiani amarrados e jogados para o afogamento nas aguas do P6 em
Paisa, do menino Edmund que salta para a morte no espaco de uma Berlim em ruinas
em Alemanha, ano zero, Rossellini filma o corpo ressignificando a personagem. Esse
processo criativo contribui para o efeito cinematografico em que o real esta, sobretudo,
€m como 0 corpo mostra a realidade. “Queriam matar a sua alma, mas mataram apenas
o seu corpo”, diz d. Pietro aos torturadores de Manfredi.

Rossellini também cria uma visdo temporal da histdria através da atualizacdo de
um passado puro (virtual) no presente imediato (atual), visdo tornada imagem-tempo,
segundo a interpretacdo de Gilles Deleuze. A trilogia neorrealista de Rossellini
apresenta certos aspectos que a vincula a historia e sua representacdo audiovisual. S&o
filmes que, em suas especificidades, explicam o passado com consciéncia do presente;
narram a historia com uma multiplicidade de pontos de vista; mesclam elementos
aparentemente contraditorios, como ficcdo e documentario.

Nesse sentido, Roma, cidade aberta, Paisa e Alemanha, ano zero demonstram

uma forte vinculagdo do Neorrealismo rosselliniano com a memoria e a representacao

* Tradugdo, feita pelo autor deste artigo, do seguinte trecho em italiano: “Preferisco gli interpreti non professionisti.
Guardo un uomo nella sua vita, lo fisso nella memoria. Davanti all obiettivo é smarrito, dimentica se stesso. Il mio
lavoro consiste nel ricondurlo alla sua vera natura, nel ricordargli i suoi gesti abituali. Un uomo si sposta, e scopre
[’ambiente in cui si trova. lo comincio sempre con um primo piano. Poi il movimento di macchina che accompagna
I’attore scopre I’ambiente. Allora si trata di non abbandonare piu ’attore”.
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audiovisual da historia. Rossellini elabora construcGes narrativas baseadas em fatos
historicos, representando questfes e tematicas relacionadas a crise social, politica, moral
e econdmica italiana, como também alema, nos anos 1940. O diretor ndo faz assercdes
diretas sobre a sociedade em crise, mas recria fatos e personagens dentro de uma trama
em que ecoa certa realidade histdrica. Por outro lado, o Neorrealismo assume, no
cinema rosselliniano, a capacidade de expressdo do testemunho de fatos vistos ou
vividos, pertencentes a memoria coletiva. Logo, a experiéncia e a memoria revividas
criam uma expressao de complexidade do real.

O realismo no cinema é um efeito da representacdo, a consequéncia de uma
estratégia de mise-en-scéne, o resultado de um aparato de mediagdo e ficcdo. Em sua
busca por um novo realismo, Rossellini investiga o sentido profundo da imanéncia na
relacdo entre sujeito e objeto, mundo interior e mundo exterior, realidade e sentimento

da realidade. Sobre o fazer cinematogréfico de Rossellini, explica Jacques Aumont:

A atitude do cineasta rosselliniano diante e dentro do que filma é,
portanto, a atitude de um investigador, de um experimentador, como
se queira. Mas, evidentemente, ndo € o caso de “experimentar” sobre o
assunto filmado, ao qual o cinema é completamente submetido em sua
submissdo geral ao real; [...] Experimentar é procurar, sem descanso,
compreender este enigma: podemos compreender a realidade, o
cinema nos ajuda — mas como? (AUMONT, 2004, p. 165).

O Neorrealismo rosselliniano aponta-nos para uma possivel resposta a questdo
de Aumont ao conferir ao cinema a fungéo de instrumento de conhecimento capaz de
envolver cineasta, equipe de producdo e espectadores num processo de compreenséo e
reflexdo sobre a realidade. Conforme explicou Rossellini a Mario Verdone em 1952, o
cinema neorrealista esta diretamente ligado a uma maior curiosidade pelos individuos, a
uma necessidade, inerente ao ser humano moderno, de dizer as coisas como sdo, a uma
sincera necessidade de ver com humildade aos seres humanos como eles séo, sem
recorrer ao estratagema de inventar o extraordinario; enfim, trata-se de um desejo de
entender a si mesmo e de ndo ignorar a realidade, qualquer que seja. Para atingir o
realismo, ndo bastam, porém, filmagens externas que contemplam ruinas e sofrimentos,
adverte Rossellini: “O realismo, para mim, ndo € que a forma artistica da verdade”.

Segundo Parigi (2014, p. 55-56), a ideia de um novo cinema € estreitamente
ligada a ideia de uma transformacgdo da sociedade e da cultura nacional, em que o

cinema neorrealista empenha-se na dupla direcdo de transformar as formas da arte e
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aquelas da vida social. No caso do Neorrealismo rosselliniano, trata-se de um cinema
que atualiza o encontro com o “outro” em suas condig¢des socio-historico-culturais
especificas. O “outro” ¢ o ser humano como medida das coisas, o individuo
desconhecido e cotidiano, que passa ao centro do processo histérico, intrincado nas
relagdes sociais. Nesse sentido, Rossellini € um dos artifices do humanismo neorrealista,
isto é, da investigagdo, pelo e para o cinema, das caréncias e poténcias reveladas em
meio as ruinas e sofrimentos deixadas pela guerra, do ser humano cotidiano e comum
que, mesmo calado no processo historico, consegue projetar-se no mundo com mais
consciéncia sobre si e sua existéncia social.

O Neorrealismo como um novo humanismo estd no centro das reflexGes da
critica italiana de inspiracdo catolica, bem como da critica francesa de ascendéncia
fenomenoldgica, com André Bazin dando énfase, em 1948, a um ‘“humanismo
revolucionario” emanando do cinema neorrealista. Aos olhos de Bazin, a qualidade
humanista do Neorrealismo é dada, sobretudo, pelo carater fundamentalmente nao
politico, ndo ideoldgico e ndo partidario dos filmes. Conforme assinala Parigi ao mapear

e analisar as “cartas de identidade do Neorrealismo”:

Isso permite a “escola italiana da Liberagdo” aderir & situagdo
historico-social sem esquemas preestabelecidos, sem lentes
deformantes, em um momento em que o horror semeado pela guerra,
disse Bazin, propBe apenas visdes instrumentais da realidade, que ndo

¢ mais “amada por si mesma, mas somente refutada ou defendida

como signo politico™.

Como ja dissemos, a experiéncia rosselliniana com a representacdo da histéria
em sua trilogia neorrealista aborda o tema da guerra como “fato social total”, isto ¢, que
envolve potencialmente todo um territorio e as relagcbes sociais e econdmicas de
populacdes inteiras, vulneraveis ao impacto da guerra. Da luta da Resisténcia italiana
contra o controle da capital pelos nazifascistas (Roma, cidade aberta) ao desembarque
das tropas anglo-americanas na Italia (Paisa), Rossellini conclui sua trilogia com o
testemunho de uma Berlim devastada (Alemanha, ano zero). Apesar de os trés filmes

serem obras de ficcdo, hé aspectos estéticos e estilisticos do cinema documentario que

% Tradugéo, feita pelo autor deste artigo, do seguinte trecho em italiano: “Cic permette alla ‘scuola italiana della
Liberazione’ di aderire alla situazione storico-sociale senza schemi prestabiliti, senza lenti deformante, in un
momento in cui ‘l’'orrore’ seminato dalla guerra, disse Bazin, propone solo visioni strumentali della realta, che non
viene piu ‘amata per se stessa ma solo rifiutata o difesa come segno politico’”.
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surgem aqui e ali nas suas estruturas narrativas, na maneira de introduzir as situagdes
com o0 uso de imagens de arquivo, voz over etc.

Ha um aspecto nessa relagdo com o real que sobressai na trilogia neorrealista de
Rossellini: a natureza do material filmico revela muito do contexto politico-social em
que a obra foi realizada, na segunda metade dos anos 1940, evocando a memoria
coletiva do periodo. Para o critico Lino Micciché (1980), Rossellini foi, talvez, o maior
intérprete do Zeitgeist (espirito do tempo) do pos-guerra, dentro do carater ético-estético
de um cinema socialmente engajado com o seu tempo e espaco. A trilogia neorrealista
rosselliniana, em sua configuracdo de época (o pds-guerra), dialoga com a ideia de que
os filmes podem ser agentes e fontes da histdria.

Rossellini procura registrar a histdria europeia do pos-guerra em sua atualidade.
H& uma espécie de compromisso ético em colher daquele momento de transformacao
social violenta uma leitura a0 mesmo tempo critica e esperangosa da realidade. Para
isso, ndo basta nos contentarmos com as imagens que vemos, é preciso também
entender quem as fez e em que circunstancias foram feitas.

Conforme argumenta Marc Ferro (1992, p. 17), “assim como todo produto
cultural, toda inddstria, todo filme tem uma histéria que é Historia, com sua rede de
relagdes pessoais, seu estatuto dos objetos e dos homens”. Ao avaliar o estatuto do
cinema na sociedade que o produz, em que o filme também pertence aquele que o Vé,
Ferro ressalta o papel que as imagens desempenham no tempo e no espaco em que Sao
produzidas. Lugar de memoria e de escrita da historia, o cinema nao apenas participa da
construcdo do conhecimento sobre o passado como também testemunha os conflitos e as
transformacdes nas sociedades em que é realizado.

Na obra audiovisual Historia(s) do cinema - A moeda do absoluto (1998), Jean-
Luc Godard aborda o papel do cinema como testemunho que nos permite pensar a
historia e a memdria do século XX. Godard traz a luz a trilogia neorrealista de
Rossellini com imagens do pequeno Edmund em Alemanha, ano zero, de Manfredi
morto pela tortura em Roma, cidade aberta, de Florencga sitiada por franco-atiradores
em Paisa. H& uma busca do pensamento audiovisual de sentido histérico no uso das
imagens extraidas da trilogia rosselliniana, busca no sentido de resgate do passado de
sua proépria insuficiéncia, atualizando-o fora do tempo linear, através da memoria. Ha
uma atualiza¢do do passado no presente, da memoria ressignificando a experiéncia. Em

sua visdo do Neorrealismo rosselliniano como testemunho da histéria italiana e europeia
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do pos-guerra, Godard argumenta que “com Roma, cidade aberta a Italia simplesmente
reconquistou o direito de uma nagéo se olhar de frente”.

Ora, nos diz Godard, nédo se filma sendo o passado. O cinema pode ser analisado
como lugar de memdria e de escrita da historia, pois o filme (documentério ou ficcao)
pode ter uma fungdo original como forma de conhecimento sobre o passado, como
testemunho particularmente revelador das sociedades registradas em formas
audiovisuais. Nesse sentido, citando Parigi (2014, p. 49), Roma, cidade aberta torna-se
0 manifesto de um novo cinema que encarna as energias e as tensées do momento
historico, pois 0 Neorrealismo se configura como expressdo das grandes esperancas da
Itdlia recém-saida do fascismo e da guerra, mostrando sua ligacdo com os ideais da
Resisténcia e o impulso para a reconstrucdo pés-bélica. Apesar de sintetizar o espirito
historico de sua época, o filme simplifica os conflitos: a Resisténcia € descrita como um
fendmeno unitario e compacto, capaz de reunir catélicos, comunistas e 0 povo, ao passo
que as forcas do mal sdo encarnadas pelos nazifascistas e suas perversoes.

O modo de producdo do cinema neorrealista é, no caso de Rossellini, um
trabalho de pesquisa e documentacdo, em que o filme ndo surge de ideias pré-
concebidas, nem mesmo de um roteiro detalhado, mas do encontro com a imanéncia e
indeterminacdo da vida e das relagGes sociais: Para Rossellini, um filme surge da
documentacdo. Tal processo de criacdo ajuda a entender como o Neorrealismo se
constitui na diferenca em relacdo ao modo de producdo cinematografica de Hollywood,
pautado pelo sistema de estlidios e pelo controle quase total das condicdes de producao®.

Segundo adverte o letreiro inicial de Roma cidade aberta, “os fatos ¢ os
personagens desse filme, mesmo inspirando-se na cronica tragica e heroica dos nove
meses de ocupagdo nazista, sdo imaginarios”. Ora, o filme ndo se pretende uma
reconstrucdo fiel dos fatos envolvendo a ocupacdo de Roma pelos nazifascistas, sendo o
espectador alertado que “qualquer identidade com fatos e personagens reais ¢ casual”.
Todavia, a primeira imagem que surge ap6s esse letreiro inicial do filme é de caréater

documental, pois registra a passagem de tropas militares por Piazza di Spagna, para

® para Guy Hennebelle (1978), o Neorrealismo foi historicamente a primeira afirmacéo coerente de um cinema
tipicamente nacional, com vocagéo popular e tendéncia progressista, constituindo-se como um “preltidio a insurrei¢do
anti-hollywoodiana” que caracterizara os cinemas novos da década de 1960.
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logo em seguida introduzir a trama do filme por meio da fuga do personagem comunista
Giorgio Manfredi (Marcello Pagliero’) pelos telhados da capital.

Roma, cidade aberta parece surgir da adesdo a um urgente imperativo moral: o
de reconstrucdo social e politica do pais em meio a um momento trégico da histéria. A
realizacdo do filme se deu quando a Itdlia ainda estava sob o impacto do terror
nazifascista, quando os alemées ocupavam parte da peninsula Italica. Em tal contexto,
Roma, cidade aberta é, para Rossellini, o filme da memaria recente da guerra, conforme

relato do cineasta em entrevista a Aurelio Andreoli:

Roma, cidade aberta é o filme do medo. Era medo de verdade:
emagreci 34 quilos, passei fome; em mim havia 0 mesmo terror que
descrevi no filme. Eu tentava tomar consciéncia dos acontecimentos
nos quais estava imerso, pelos quais fui impactado. Comecei a filmar
Roma, cidade aberta, do qual havia escrito o roteiro com alguns
amigos, enquanto os alemaes ainda ocupavam a Italia. Filmei com
pouco dinheiro. O filme foi langado na Italia em setembro de 1945. O
acolhimento da critica foi unanimemente desfavoravel. Mas em Paris,
dois meses depois, Roma, cidade aberta e Paisa suscitaram um
entusiasmo gue até entdo ndo esperava mais. Pouco depois, o produtor
Burstyn langou Roma, cidade aberta em Nova York, com grande
éxito. No final da guerra, nos encontravamos num deserto. Todavia, 0
cinema neorrealista conseguiu estar vivo entre aquelas ruinas®.

Na Franca, André Bazin ressaltou o carater unitario que o tema da Resisténcia
adquiriu na Europa, situando Roma, cidade aberta como manifestagdo de um novo
realismo europeu, uma grande corrente internacional ligada aos métodos do

cinejornalismo. “Contra aqueles que definiam o neorrealismo italiano por seu contetdo

"0 ator Marcello Pagliero é um dos codiretores do documentério Giorni di gloria (1945), cujas imagens constituem
um dos testemunhos mais intensos dos dias que se seguiram a liberacdo da Italia por tropas anglo-americanas e pela
Resisténcia partigiana. Além de Pagliero, Giorni di gloria foi codirigido por Mario Serandrei, Giuseppe De Santis e
Luchino Visconti. A Pagliero coube dirigir as filmagens no local chamado de Fosse Ardeatine, onde nazifascistas
assassinaram cerca de 320 pessoas. Serandrei e De Santis se ocuparam da coordenacdo técnica do filme. Visconti
dirigiu as filmagens do julgamento do chefe da policia fascista, Pietro Caruso, condenado & morte por fuzilamento.
Alias, vale ressaltar a semelhanca entre essa cena e a do fuzilamento do personagem dom Pietro, em Roma, cidade
aberta: tanto Caruso (fascista) quanto dom Pietro (catélico e membro da Resisténcia) sdo amarrados sentados numa
cadeira, com a parte frontal do corpo voltada para o encosto do mdvel, e fuzilados pelas costas.

® Tradug#o, feita pelo autor deste artigo, do seguinte trecho em italiano: ““Roma citta aperta’ é il film della paura.
Era paura vera: ero dimagrito di trentaquattro chili, avevo fato la fame; in me c’era lo stesso terrore che ho descrito
nel film. Cercavo de prendere coscienza degli avvenimenti in cui erro imerso, dai quali erro travolto. Cominciai a
girare ‘Roma citta aperta’, di cui avevo scritto la sceneggiatura con alcuni amici mentre i tedeschi ancora
occupavano I'ltalia. Girai quel film con poco danaro. Il film apparve in Italia nel settembre del 1945. L accoglienza
della critica fu unanimemente sfavorevole. Ma a Parigi, due mesi dopo, ‘Roma citta aperta’ e ‘Paisa’ suscitarono un
entusiasmo che oramai non speravo piu. Podo dopo, il produttore Burstyn fece uscire ‘Roma citta aperta’ a New
York, con esito assai fortunato. Alla fine della guerra ci ritrovammo come in un deserto. Tuttavia il cinema
neorrealista riusci a essere vivo tra quelle macerie.”
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social, Bazin invocava a necessidade de critérios formais estéticos”, escreve Deleuze

(2007, p. 10) em A imagem-tempo.

O real ndo era mais representado ou reproduzido, mas “visado”. Em
vez de representar um real ja decifrado, o neorrealismo visava um real,
sempre ambiguo, a ser decifrado; por isso o plano-sequéncia tendia a
substituir a montagem das representagdes. O neorrealismo inventava,
pois, um novo tipo de imagem, que Bazin propunha chamar de
“imagem-fato”. [...] Mas ndo temos a certeza de que o problema possa
ser colocado assim ao nivel do real, seja pela forma ou pelo contetdo.
Nao seria antes ao nivel do “mental”, em termos de pensamento?
(DELEUZE, 2007, p. 10).

Para Deleuze, o Neorrealismo ¢ uma das expressdes do “mental” no cinema, ao
criar a possibilidade de estabelecer a mediacdo desse cinema com o tempo, através da

historia em sua imbricacdo com a memoria.

Trilogia neorrealista

A maior novidade de Roma, cidade aberta diz respeito aos temas tratados no
filme, diretamente inspirados em fatos ocorridos durante a ocupacdo de Roma por
tropas nazifascistas. Filmado nos locais onde esses fatos realmente ocorreram, o filme
faz o cruzamento das histérias de trés personagens emblematicos da Resisténcia: o
padre (d. Pietro, interpretado por Aldo Fabrizi), o intelectual comunista (Giorgio
Manfredi, interpretado por Marcello Pagliero) e a mulher do povo (Pina, interpretada
por Anna Magnani).

Na criacdo dramaturgica de d. Pietro, as referéncias foram as historias reais de d.
Pietro Pappagallo, padre que conseguia documentos falsos para antifascistas e foi morto
no massacre de Fosse Ardeatine, e d. Giuseppe Morosini, um capeldo militar fuzilado
em Forte Bravetta, local onde Rossellini ambientou a cena final do filme, a do
fuzilamento de don Pietro. A personagem Pina foi criada a partir da historia real de
Maria Teresa Gullace, uma mulher gravida assassinada pelos nazistas quando o marido
foi preso. No caso do intelectual comunista Manfredi, sua vinculagdo com o real estd,
por exemplo, nas cenas em que ele € barbaramente torturado até a morte, cenas que
foram posteriormente consideradas por Serge Daney como fundadoras de um olhar

cinematografico moderno, de revelacdo e consciéncia do horror da historia.
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Com o sucesso internacional de Roma, cidade aberta, surgiram novas condic¢des
econdmicas para Rossellini realizar seu filme seguinte: Paisa. Rossellini entdo ampliou
geografica e socialmente o contexto de liberacdo da Italia, ndo mais restrito a capital
italiana. Paisa narra, em seis episodios, o processo de liberacdo da Italia do
nazifascismo, desde o desembarque dos soldados anglo-americanos na Sicilia, em julho
de 1943, a luta da Resisténcia partigiana no Vale do rio P4. O filme narra o
adensamento das relacdes de solidariedade e cordialidade entre soldados aliados e
italianos a medida que os primeiros avancam pelo territorio italiano.

Coproduzido com recursos e intérpretes provenientes dos Estados Unidos, Paisa
é um filme de descoberta da Italia, também, e sobretudo, para os proprios italianos,
como € possivel inferir do testemunho de Federico Fellini em documentario sobre
Rossellini dirigido por Carlo Lizzani: “Roberto me pediu para ser seu assistente [de
direcdo em Paisa]. Foi uma experiéncia fundamental. Antes de tudo, seguir Rossellini
através da Italia foi um modo de conhecer o meu pais. [...] Percorré-lo com Rossellini
(Sicilia, Napoles, Roma, Florenca), logo depois da guerra, foi um modo de conhecer
meu pais, de reconhecé-lo, de améa-lo, de vé-lo com objetividade, sem a ilusdo
cenografica do periodo fascista”.

Em Paisa, Rossellini ndo trabalha com um elenco de profissionais do cinema,
mas de intérpretes escolhidos a partir do phisique du role, isto €, de uma adequacao
fisico-sensorial do intérprete ao personagem. Outro aspecto marcante em Paisa é
plurilinguismo, dado que as personagens falam seus proprios idiomas (dialetos italianos,
inglés norte-americano e britanico, alemdo), o que confere a narrativa um ‘“naturalismo
polifénico” apontado por Stefania Parigi (2005).

Em Paisa, nos trés primeiros episodios (Sicilia, Napoles e Roma), os problemas
de comunicacdo referem-se, sobretudo, aos contatos entre dois individuos (um norte-
americano e um italiano) e, nos outros trés episodios (Florenca, Apeninos e Vale do rio
Pd), a relacdo de comunicacdo, colaboragdo e solidariedade entre norte-americanos e
italianos, j& num plano mais coletivo, torna-se gradualmente mais intensa. Segundo
Parigi (2005, pp. 17-18), Rossellini alarga o horizonte comunicativo do cinema fazendo
de Paisa um ponto de encontro e de colisdo entre etnias, classes e culturas variadas, em
que o plurilinguismo torna-se multiculturalismo, em meio a dialética liberadores-
liberados, ocupantes-ocupados. O filme, portanto, cumpre uma reflexdo ao procurar

mostrar a “incidéncia da histéria na vida dos homens”.
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O primeiro e o ultimo episédios de Paisd (Sicilia e Vale do rio POo,
respectivamente) fazem a abertura e o fechamento do filme evocando uma certa
primitividade, isto é, “uma natureza elementar, feita quase somente de céu, agua e terra,
marcada pela distingdo entre animais e vegetais, pelo alternar-se da noite ¢ do dia”
(PARIGI, 2005, p. 28). Dos seis episodios, trés (Sicilia, Florenca e Vale do rio P0)
encenam a propria guerra, com bombardeios, tiros e mortes. Os outros trés (Napoles,
Roma e Apeninos) sdo ambientados em momentos de trégua.

Ha uma progressiva consolidacdo das relacdes de comunicacdo e solidariedade
entre italianos e norte-americanos ao longo dos seis episddios de Paisa. Os soldados
aliados, na medida em que avancam pelo territorio italiano, veem-se cada vez mais
integrados numa relacdo de alteridade com os italianos. A compreensao plena do titulo
do filme (Paisa significa conterraneo, compatriota, camarada) se da na intensidade
dramatica do ultimo episodio, com a “imolagdo” de um soldado norte-americano que
tenta desesperadamente salvar as vidas de um grupo de partigiani.

Na busca por ambientes reais e atores ndo profissionais, pelo protagonismo
popular capaz de dar rosto a Resisténcia, Rossellini fez de Roma, cidade aberta e Paisa
obras cinematogréaficas nas quais a guerra é um dado real sentido como ponto de partida
de tudo. Ao completar sua trilogia com Alemanha, ano zero, o diretor neorrealista
lancou seu olhar para o pds-guerra em sua precariedade humana e material. Para
alcancar a dimensdo catastrofica desse estado precario da vida social, Rossellini
escolheu Berlim como cenério real de uma paisagem apocaliptica em que uma crianga
perde a inocéncia em sua perambulacgdo tragica pela cidade arruinada. Alemanha, Ano
Zero é, alias, um filme dedicado a memoria de uma crianca: Romano, filho de
Rossellini morto aos nove anos de idade.

No filme, as a¢Oes do pequeno Edmund ndo revelam diretamente seus conflitos
interiores, a ndo ser no final, quando a jornada tragica do menino encontra seu desfecho
no gesto de saltar para a morte. Tal gesto é anunciado ja no comeco do filme, quando
Edmund surge trabalhando num cemitério, ou no final, quando Edmund apanha no chao
um pedaco de metal e 0 maneja como um revdlver, apontando-o para sua cabeca. O
suicidio de Edmund é o resultado dramatico de uma sucessdo de conflitos e da
perambulacdo do menino por um espaco que o rejeita.

A mise-en-scéne em Alemanha, Ano Zero é definida pela devastacdo fisica de

Berlim no pos-guerra, espaco traduzido em desespero moral quando Edmund se da
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conta do mundo em que vive. Rossellini tentou equiparar acdo e mise-en-scene,
liberando assim a construcdo de sentido que o espectador extrai do filme. Segundo
Bazin (1991, p. 190), “nessa mise-en-scéne, o0 sentido moral ou dramatico nunca esta
aparente na superficie da realidade; todavia, é impossivel ndo sabermos que sentido é
esse se tivermos uma consciéncia”.

O cinema neorrealista procura observar o mundo em sua imanéncia e
indeterminacdo. No caso da trilogia rosselliniana, a guerra e suas consequéncias sociais
acabaram moldando um protagonismo coletivo. Nesse sentido a guerra torna-se umfato
coral para Rossellini: em Roma, cidade aberta, com a Resisténcia popular, comunista e
catdlica; em Paisa, com o gradual estreitamento de lacos afetivos entre soldados, civis e
partigiani; ja em Alemanha, ano zero Rossellini desloca o protagonismo coral para o
estudo aprofundado de uma personagem, o menino Edmund, pois Alemanha, ano zero
surge para Rossellini na imagem de uma crianca vagando sozinha entre ruinas.

Em Roma, Cidade Aberta h& esperanca na imagem final das criancas, as
geracOes que se preparam para o futuro dispostas a continuar a luta da Resisténcia. No
ultimo episodio de Paisa, a esperanca parece se perder no choro solitario de uma
crianca entre 0s mortos da guerra no vale do rio P6. Rossellini culmina essa trajetoria de
perda tragica da inocéncia com o desencantamento final em Alemanha, Ano Zero, em
que o suicidio de Edmund € revelador da amplitude da crise moral da Europa no pos-
guerra. Rossellini parte da exterioridade como elemento de traducdo ética e metafisica
das relagdes do individuo com o mundo. Portanto, a mise-en-scene do filme se constitui
através da devastacao fisica de Berlim, espaco que sera traduzido em desespero moral

quando Edmund percebe a fratura moral que atravessa a sociedade em que Vive.
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