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RESUMO DE PESQUISA

Este trabalho examina o modo de construcdo do @spac
cinematografico na obra de Roberto Rosselliniengdo da erréancia dos
personagens no sistema de comunicacao de seus.film@artir da
reflexdo de Gilles Deleuze ef@inema | — A Imagem-moviment
Cinema Il — A Imagem-tempapoiada na filosofia bergsoniana do tempo
e na teoria peirceana dos signos, esta disserémgdisa como a deriva e
a perambulacdo do personagem no espaco diegétiso fiblnes
constituem um elemento decisivo para o rompimetn o realismo
classico, a fundacdo das formas modernas do cimemabertura da
linguagem audiovisual para um campo novo de expoed3iretor ainda
pouco estudado no Brasil, Rossellini ganha impoirééa atualidade para
0 cinema nacional no momento em que este se wvoltatanta énfase
para o documentarismo, o filme de viés social eexgerimentacoes
artisticas que mesclam o legado cinematografico aonovidade das
midias digitais. A analise da obra de Rosselling perspectiva
deleuziana, permite demonstrar como a captacaoedéidade” em seu
cinema é parte de um sistema complexo de linguageennada tem de
intuitivo ou improvisado. Este sistema é constiudd verdadeiras
“cartografias mentais”, que resultam de uma reflexdaborada a
respeito dos ambientes e de sua transformacaongemafiem e signos
cinematograficos. Na obra rosselliniana, a figugdrsonagem errante,
a deriva em espacos cuja totalidade se fragmenicse aesumanizou,
aponta para a busca de um novo elo do homem comndande um

novo vinculo do cinema e das midias audiovisuais @sealidade.

PALAVRAS-CHAVES: Rossellini, neo-realismo, Deleuze, errancia,

espaco, modernidade.



ABSTRACT

This dissertation examines the construction ofdinematographic
space in the work of Roberto Rossellini and the @i the wandering of
the characters in the communication system of fillVsth basis on the
considerations of Gilles Deleuze @inema | — Movement-Imagand
Cinema Il — The Time-Imageve shall analyse the manner by which the
perambulation and drifting of the character in filres’ diegesis consist in
a decisive element of rupture with classic realisine, foundation of the
modern forms of cinema and the opening of audi@lilanguage to a new
field of expression, starting from the cinematoduapsigns. Although
Rossellini is a not much studied director in Braaé gains importance and
contemporaneity in national cinema at a moment mckv our cinema
emphasises documentaries, films with a social teaitl the artistic
experiments which blend the cinematographic hezitaigd the novelty of
digital medias. The analysis of Rosselini's worlonfr a deleuzian
perspective allows us to demonstrate how the gddsfreality” in his
cinema is part of a complex language system, naéhenleast intuitive or
improvised. This system is made up of real “mentattographies”,
resulting from an elaborate reflection on the emwments and their
transformation into cinematographic language agdssiln the rossellinian
work, the figure of the wandering character, adnftspaces which have
been totally fragmented or dehumanised, pointdmtite search of a new
relation between man and the world, a new link Whdans the cinema and

the audiovisual medias with reality.

KEY WORDS: Rossellini, neorealism, Deleuze, wandering, space,
modernity.
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| - INTRODUCAO

Em Fragmentos de uma autobiografiRoberto Rossellini conta
a respeito da estranheza causada em Ingrid Bergoraseu método de
filmar. Habituada aos estudios hollywoodianos, eoe ga@ camera
registrava calculadamente os movimentos dos at@@¥orme uma
mise-en-scene tradicional e metddica, Bergman memla com
Rossellini:

“ Vocé sempre me diz para andar!”.

Ao que o diretor respondeu:

“ E isso mesmo, ande. Se vocé andar, posso acbéyamcom
a camera.”

Da anedota pessoal, Rossellini extrai a seguitfiexé® em sua

autobiografia:

“O que realmente me interessava era 0 personagengeesonagem
deveria viver em um certo contexto que eu quersza®ir com ele.

Para a pobre Ingrid, isto queria dizer longas hdeasaminhada”

Rossellini j& caracterizara de maneira parecid&w modo de

filmagem, em artigo publicado em 1955:

“Habitualmente, no cinema tradicional corta-se weaa do seguinte
modo: plano geral, e se define o ambiente, se Heseon individuo,

se aproxima dele; plano médio, plano americanmero plano, e se

! ROSSELLINI, Robertpll Mio Metoda Venezia: Marsilio Editori, 1987, p. 102.



comega a contar a sua histéria. Eu procedo de maaoposta: um
homem se posta e, gracas a sua posicao, descolwiarmobiente em
gue ele se encontr@omeco sempre com um primeiro plano, depois o

movimento da cAmera acompanha o ator e descobnebieaté?,

Rossellini pode néo ter seguido a risca a orderplal@ficacao
exposta acima, mas € certo que jamais deixou deumhpsir esta
necessidade interior de seu cinema de estar sempréado do
personagem, descrevendo o ambiente em que elewwenoanomento
mesmo em que o contexto vai se revelando ao pruitgb

Mas que contexto, ou que ambiente, € esse? IneaRndsellini
na corrente neo-realista, Pasolini observa que m@emoveu a
redescoberta da vida cotidiana da Itdlia, uma Jedida a retorica
fascista. “Ele estava ali, fisicamente presentando a mascara cretina
caiu. Foi um dos primeiros a ver a pobre face daadeira Italia”,
escrevé A observacdo de Pasolini retine dois aspectosriames a
respeito do cinema rosselliniano.

Primeiramente, temos, nesse imediato final da SkgQ@uerra, a
revelacdo de uma outra realidade, que Gilles Deleescreveria como
“dispersiva e lacunar”. Em segundo lugar, enconbsaomm cinema que
se faz contra a retérica fascista, com o compramds “restituir a
liberdade ao espectador”, como diz Rossellini, spe#o deAlemanha
Ano Zero

2 ROSSELLINI, Roberto, “Il Mio Dopoguerra”, in “Cimea Nuovo”, a. IV, n. 70, 10/11/1955, p. 346, citado
por BRUNETTA, Gian PierdStoria del Cinema Italiano — Dal Neorealismo al Btinlo Economico 1945-
1959 Vol. 3. Roma: Editori Riuniti, 2001, p. 416. Grifneu.

% Alain Bergala fala da recusa de Rossellini demasum “olhar demitrgico”, tal como o de Orson Vsl
“investido de plenos poderes sobre as criaturasreiaciacao”. Ao contrario, preferiu sempre
“acompanhar” os seus personagens. In: BERGALA,M\Moyage en Italie de Roberto Rosselli@risnée
(Belgique) : Editions Yellow Now, 1990, p. 56.

“ PASOLINI, Pier Paolo, “L’Anno del Generale dellawre”, in:Saggi sulla Litteratura e sull’Arte.
Milano: Mondadori, 1999, vol. 2, pp. 2238-2241.



“Sofriamos de uma doenca atroz apods todos aquitatos que viram
uma civilizacdo suceder a outra. Por forca da sexlegda elogiéncia
a propaganda havia adquirido proporcdes gigantedtes entédo
importante restituir a liberdade ao espectador, neoer-lhe
informacfes que ndo traissem a propria moral, seposicdes de

qualquer tipo®.

Pode-se dizer, contudo, que estes elementos aaranigodo o
primeiro neo-realismo, e ndo apenas Rosselliniaterfcomum aos
principais diretores italianos do imediato pds-gaier esforco de buscar
a imagem de um pais que ficou encoberta pela paoplagfascista e
revelar instantaneos da catastrofe social que émaogfinal da Segunda
Guerra.

Os diretores também compartilham a crenca no obwlista, a
espontaneidade do registro filmico, a atracdo mpah@ma direto e
documentario, feito fora dos estudios, em relagim o0 ambiente das
ruas, o emprego de ndo-atores em representac@eatiubas e um desejo
de apreensao detida dos contextos materiais erosgoersonagens estao
imersos. Sem falar, ainda, no desafio comum a tetkss mesmo aos
marxistas, que € a composicdo de um novo humangsmartir dos
fragmentos deixados pela tragédia coletiva.

A situacdo do pos-guerra provoca seus efeitos soheerativa e
a linguagem do neo-realismo. A Liberacdo da Itaékas forcas aliadas
significa ao mesmo tempo a desmontagem dos lagmosrpelo sistema
da propaganda de Mussolini, trazendo a luz a s&rieonflitos sociais
represados pelo fascismo, além de outros novogpgados pelo fim da

Guerra. Descobre-se uma realidade traumatizada, -coesa,

> ROSSELLINI, Robertoll Mio Metodo.Venezia: Marsilio Editori, 1987, p. 11.
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fragmentada, opaca, de dificil apreensdo e comgdeenda qual o
homem emerge como figura impotente diante de unuotnde fatos
gue sSao superiores a sua acado e que O arrastamuancosrente
incontrolavel.

O cinema neo-realista reflete a respeito destdidaee
complexa, quebrando a estrutura do realismo classaentrado na
psicologia e na autonomia individuais_, deixandacontecimento se
infiltrar na imagem com aquilo que ele tem de inensuravel, abrindo
fissuras na acdo para revelar a impoténcia dotsugiia estupefacao
moral, sua fadiga psicologica e, ao mesmo tempsua liberdade
incondicional.

Curiosamente, este cinema do impasse do sujei® @ise da
acao esta repleto de personagens incansaveishdaenau correm de
um lado a outro, vagando por cidades e pelo campe, estdo em
permanente movimento, em continua agitacdo, mesmiotarior das
casas e dos edificios. O neo-realismo é rico deagoaistas erraticos e
agitados _sejam eles desempregados, vagabundissasaitinerantes,
prostitutas, boas-vidas, criancas, peregrinos_, dpigardo profunda
marca no imaginario do cinema moderno.

Seria fastidioso citar toda a galeria de persora@erantes do
cinema neo-realista. Mas cumpre aqui recordar alglgies. Em De
Sica, a deriva dos personagens pelo ambiente urdamm elemento
primordial a todos as suas primeiras obras do pésg, como em
Sciuscia(1945-46), com seus jovens delinglentes transitaod Roma,
Ladrdes de biciclet41948), sobre a busca que pai e filho empreendem
pela cidade, &Jmberto D(1951), sobre a instabilidade que acomete a
vida de um aposentado. Em Fellini, célebres pegarsadeambulatorios
dominam os filmes, como o0s jovens provincianosQie boas-vidas

(1953), o casal de artistas itinerantes grestrada da vidg1954), a
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prostituta deAs Noites de Cabiri§l957) e tantos outros mais. Pasolini
inicia sua carreira cinematografica com histériegpdrsonagens a deriva
entre o centro e a periferia de Roma, como Axgnatone(1961) e
Mamma Romg1962). Mas a perambulacdo é também relevante para
constituir os filmes-parabol&3 evangelho segundo Sado Matél864) e
Gavifes e Passarinhdd4966). Em Antonioni, a errancia se transforma
em tema capital dos filmes como &n Grito (1957) eO Eclipse
(1961) , e seus protagonistas estardo substanoi@rederiva em um
mundo de “paisagens desumanizadas, espacos vdagguais se diria
terem absorvido os personagens e as acdes, pasa sielconservar a
descrico fisica, o inventario abstrato”, comonkeeleuz®

E certo que o cinema neo-realista ndo foi o prioneir se
interessar pela perambulacdo de personagens digp@s a deriva. O
burlesco americano é todo ele marcado por tipesnts, de que o
vagabundo Carlitos € o exemplo mais notério. Tamlaranguarda
francesa é prédiga a respeito, como nos primeiimsg$ de René Clair e
Luis Bufuel _que, alias, jamais abandonard o issere por
perambuladores e peregrifno$Ds géneros classicos hollywoodianos
igualmente se interessaram pela errdncia de pesoRa
particularmente o westétnHaveria toda uma histéria da deambulac&o
no cinema a ser escrita.

Existe uma larga diferenca, porém, entre as figdaasrrancia no

cinema anterior ao neo-realismo e as que esteampaesm seus filmes.

® DELEUZE, GilesCinema Il — A imagem-temp8&o Paulo: Brasiliense, 1990, p. 14.

" Charles Tesson examinou este aspecto da obra deeBaébretudo a partir do contraste efirado do
Desertoe Nazarin In: TESSON, Charled.uis BufiuelParis : Editions de I'Etoile/Cahiers du Cinéma,
1995, pp. 175-180.

8 A esse respeito, ver : ASTRE, Georges-Albert, ARAU, Albert-Patrick,El Universo del Western
Madrid, Editorial Fundamentos, 1985, p. 97. Edgioal: Univers du WestegrParis, Editions Seghers,
1975.



12

Em Cinema | — A imagem-movimergcCinema |l — A imagem-
tempq Deleuze localiza o neo-realismo italiano como momento
revoluciondrio, na encruzilhada entre o que chamanagem-acace
imagem-tempo“Foi primeiro na lItalia que se deu a grande cdse
imagem-acdo”, diz ele enCinema | - A Imagem-MovimertoE
completa, emCinema Il - A Imagem-TempdO que define o neo-
realismo € essa ascensdo de situacdes puramecds (8 sonoras,
embora ndo houvesse som sincronizado no comeccealoealismo),
gue se distinguem essencialmente das situacOesrisemotoras da
Imagem-acao no antigo realismo. Talvez isso sejant@ortante quanto
a conquista de um espaco puramente 6tico na pjniocarida com o
impressionismao™.

Para Deleuze, o neo-realismo n&o apenas cria uageimnova
da cidade (como conjunto de espacos indeterminadas3 também
introduz no filme uma nova forma de “perambulacédo”personagem
_marcada pela incerteza dos encadeamentos entregdnae outra e
pelo acaso dos encontros.

A perambulacdo neo-realista indica o afrouxameastosituacoes
sensOrio-motoras caracteristicas do antigo realisbaseada na acao-
reacdao dos personagens em um meio determinado_rmitegpeo
surgimento de situacdes Otico-sonoras, que saolaaqugie ndo se

exprimem mais estritamente em termos de movimanas se abrem

° Op. cit., p. 258.

19 DELEUZE, Gilles.Cinema Il - A Imagem-temp84o Paulo: Brasiliense, 1990, p. 11. Deleuzeredsfine a
“imagem-movimento”; “conjunto acentrado de elementariaveis que agem e reagem uns sobre 0s oufias”.
preserva os lagos sensério-motores entre as ag#eglenos, dando ao filme uma continuidade, semand
I6gica causal. A “imagem-tempo” é aquela que, gisur os elos de causalidade entre as acfes e 0s
planos, permite a duracdo manifestar-se na imagnavasa as relacdes e nao se deixa mais exm@imir
termos de movimento, mas se abre diretamente sdierapo” (idemCinema | — A Imagem-movimeng&ao
Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p 266).
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diretamente para a experiéncia do tempo e da dyragisformando
assim o proprio personagem em espectador, o deaddvulnum

visionario:

“Por mais que se mexa, corra, agite, a situacaqueresta extravasa,
de todos os lados, suas capacidades motoras,fazlhver e ouvir o

gue ndo é mais passivel, em principio, de uma stspu acdo. Ele
registra, mais que reage. Esta entregue a uma, yiséseguido por ela

ou perseguindo-a, mais que engajado numa dg&o”

Além de incitar ao surgimento de imagens otico-sampuras, a
perambulacdo neo-realista também se da num ogiwodi plano (ou
guadro) que aquele do cinema classico. O neosmaliria um novo
plano, o do cinema moderno, aberto e descontindo. &l apenas a
filmagem em ambientes naturais que contribui parao@dade do
movimento, mas também a compreensao que este teextdaampo
(espaco off) _por meio do qual os filmes afrontamterruptamente o
conjunto do plano constituido, denunciando a suzonmpletude e
forcando a sua abertura.

A perambulacdo ela mesma € de um tipo inédito nenta: é
fruto de umamovimentacao aberta e fragmentada seja, em que 0s
lacos causais da narracao se afrouxam, sdo suspemsaterceptados
por elementos e encontros aleatdrios (Zavattinadjme o neo-realismo
€ uma arte do encontro).

O personagem neo-realista atravessa um espac@queapenas
pano de fundo ao seu drama: é parte intrinseceqddedura do drama e

exercerd sobre ele peso igual ao de todos os deatamentos

' DELEUZE, Gilles,Cinema Il — A Imagem-temp8&o Paulo, Editora Brasiliense, 1990, p. 11.
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convocados pela narracdo. “O espaco se intromateéatda figura, abre
fissuras no tecido da acao, requer mais tempogearalhado, alonga até
mesmo a duracdo dos enquadramentos. A descobertaindma
moderno é aquela de um espaco vivo que, vazioenophao se deixa
reduzir a simples fundo, mas emerge espesso compmtagonista”,
escreve Sandro Bernatdi

Mais ainda: este espaco pode ser uma das razO@sofdao
drama, se pensarmos, por exemplo, Raisa e toda a sua estrutura
narrativa “geopolitica” a respeito da Liberacdo goessiva da Italia
pelos aliados. Este € um filme feito ndo apengsed@ienas histérias da
guerra, mas da grande histdria da Segunda Guema doama coletivo
vivido no solo nacional (fragmentado) da Italia.

O neo-realismo, porém, abole toda grandiloqtiéngiar&lacéo
ao tratamento do espaco _é uma de suas outrag@gmsi propaganda
fascista. Eis porque ndao teme _e, alias, prefammarf em ambientes
marginais, desolados, “espagcos quaisquer, canckanaoy tecido
desdiferenciado, terrenos baldios que se op6em @a®gacos
determinados do antigo realismo”, como diz Delélize

Jean Douchet observa que Rossellini muda a praptigeza do
espaco cinematografico, que perde a caracteridBcaonquista e de
futuro que tém no filme americano. Com seu cinen&spaco € liberado
ao “presente do acontecimento que uma camera dkdaties registra,
gue 0S personagens experimentam e que o espedciestemunha do
acidente, observa’. O espaco é transformado em pcade visao”,

segundo Douchet. Nele, conforme o critico, os pexrgens nao tém

12BERNARDI , Sandroll Paesaggio nel Cinema Italian&enezia : Marsilio Editore, 2004, p. 46.

13 Idem.Cinema | — A Imagem-movimentéo Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 260.
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mais o controle fisico de sua conduta, perdem etiobje entram “numa
espécie de errancid”

A errancia dos personagens é o que permite quee ifitroduza
nas imagens um campo de indistingdo entre o obje&tio subjetivo, o
fisico e 0 mental, “como se o real e 0 imaginado&ssem um atras do
outro, se refletissem um no outro, em torno de uomtgp de
indiscernibilidade”, como escreve Deletize

Todos os primeiros filmes de Rossellini contém ueidexao
forte sobre a errancia e o espaco, seja a trildgiguerra, formada por
Roma, Cidade Abertd1945), Paisa (1946) e Alemanha Ano Zero
(1947), seja a chamada trilogia da solfaoomposta poBtromboli —
Terra de Deug1949),Europa 51(1952) eViagem a Italia(1953).

E sobre esses seis filmes que trata o trabalhguar seujo intuito
€ examinar a questdo do espaco no cinema rosaedinial como ele se
configura no plano cinematografico, e a errancigpdsonagem neste
plano. Os trés primeiros filmes deslancham a “negéd rosselliniana” e
tém a caracteristica de serem dramas ambientadoantelu ou
imediatamente apds a Segunda Guerra. Os trés glsam as principais
obras do diretor com a atriz Ingrid Bergman, sudhemuna época,
realizados no periodo da Reconstrucéo italiana enaldernizacédo do
pds-guerra.

Como veremos no decorrer deste trabalho, o personag
rosselliniano estd em deslocamento e aflita moviag&io no exterior,
nas ruas e nos campos, mas também no interioragas.cAs vezes s&o

pessoas que perderam suas moradias e vivem destmpréagrupadas

14 DOUCHET, JeanNouvelle VagueParis : Cinématheque Francaise/Hazan, 1998,5.GrZfo meu.
* DELEUZE, Gilles.Cinema Il - A Imagem-temp84&o Paulo: Brasiliense, 1990, pag. 16.

'8 Nome atribuido por Gianni Rondolino, cf. BRUNET T®ian PieroStoria del Cinema Italiano — Dal
Neorealismo al Miracolo Economico 1945-195%®l. 3, Roma, Editori Riuniti, 2001, p. 421.
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caoticamente; outras vezes, sdo individuos quarnviae escondidas ou
estdo apenas de passagem.

Rossellini injeta dentro das casas uma mobilidzatética, que
guestiona a propria clausura e o distanciamentmtéaor burgués em
relacdo a vida coletiva. Mesmo um distante mosteé&dranciscanos e
subitamente surpreendido pela visita de capeldeastiros, que
colocam em xeque 0s preconceitos religiosos, comqumto episodio
dePaisa

N&o € apenas um protagonista a cada vez que erra,au foge
nos filmes de Rossellini. Frequentemente, o dirgtostra a deriva de
um grupo inteiro de personagens. A multiddo surge ag®nstante
agitacado nos filmes, movendo-se para todo cantpapsando o plano
em todas as suas dimensoes (em Rossellini a nuli#ddamente aparece
no fundo da cena, mas com mais freqiiéncia no ne#y €ém desordem)
_imagem que € tanto mais forte quando se pensaspeticulos da
massa organizada promovidos pelo fascismo e pelsma.

Ecoando a definicdo célebre de Pasolini (“Apengaaé mitico
€ realista, e apenas o que é realista é mitica&)nddi aponta que o
neo-realismo ndo é apenas a descoberta da realidatEmbém a
descoberta de que “atras da realidade existe ummio™’.

Na cartografia rosselliniana, o personagem vai geecanto a
outro no espaco diegético, mas também do preserestéria, da
atualidade ao mito, no campo da significacdo. @sds podem ocorrer
entre as ruinas da Histéria (a Berlim Aeemanha Ano Zermu a
Pompéia dé/iagem a Italid ou em meio a acidentes naturais (vulcdes,

grutas, montanhas, pantanos etc.), de onde emergstigios de um

" 1dem, ibidem, pp. 76-77.
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mundo arcaico (pré-humano) ou manifesta uma fasbeeshumana, que
desafia e interpela o “humano”.

Existe, por outro lado, uma cartografia de aprismento,
reclusdo e demarcacdes perigosas _ou ameacadavasspdco nos
filmes de Rossellini. EniRoma Cidade Abertgor exemplo, a cidade
ocupada por nazistas € toda ela uma armadilhacberm a Florenca do
episodio dePaisa Em Strombolj o personagem vivido por Ingrid
Bergman sai de um campo de concentracdo para wiwuera ilha
inGspita, em que esté igualmente aprisionada.

Mesmo aprisionado num determinado espaco, O pegsoma
rosselliniano é capaz de atos de liberdade _seglpi@r por sua vida,
seja para terminar com ela. A liberdade €, sempredos principais
temas do diretor, e todo 0 seu cinema parece ungegbara encontrar a
forma exata de conseguir flagrar e descrever es®ssde liberdade
_mesmo na sua dimensao tragica, como o fuzilamaéat®ina (Anna
Magnani), no meio da rua, dRoma Cidade Aberta

O personagem de Rossellini também vive uma patpitan
expectativa, buscando aqui e ali uma saida paradseua, que vai
pouco a pouco se avolumando, até o insuportavelgae tenha uma
“revelacao” ou experimente um “milagre”.

E preciso ponderar a dimens&o religiosa da obrRassellini,
gue chegou a afirmar, por exemplo, ¢teombolitrataria da luta entre
um personagem e Deus _para, mais tarde, minimizandanensao
religiosa do filme, dizer que ele aborda a incageae de uma mulher de
escapar de um labirinto (mais uma imagem espaqia) o mundo
formou ao seu redor.

O “milagre”, em Rossellini, ndo pode ser compresdmdao-
somente na Orbita do sagrado _como se deduziu smaizes, dada a

simpatia do diretor pelo catolicismo. Ele é a ingma;do do filme por
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algo que é da ordem do irrepresentavel, e esté&iorldo a
confrontacdo do personagem com os seus propridesink quando ele
quebra a couraca individual e desfaz a cadeiaideésl circundanté
gue o personagem se depara com algo prodigioseislumbre do real,
gue o faz resgatar a crenga no mundo.

Escreve Deleuze: “O fato moderno é que jA ndo dareds
neste mundo. Nem mesmo nos acontecimentos quecooseeem, O
amor, a morte, como se nos dissessem respeitosapelsametade. E o
vinculo do homem com o mundo que se rompeu. Por &® vinculo
gue deve se tornar objeto de crenca: ele é o inyabsque sé pode ser
restituido por uma fé. A crenca ndo se dirige rmasitro mundo, ou ao
mundo transformado. O homem estd no mundo como raitmacao
Otica e sonora pura. A reacdo da qual o homempestdo s6 pode ser
substituida pela crenca. Somente a crenca no mpade religar o
homem com o que ele vé e ouve. E preciso que aneirfitme, ndo o
mundo, mas a crenca neste mundo, nosso Gnico efhtul

Foi o que fez Rossellini, pioneira e visionarianeemio limiar do

cinema moderno.

8“Mais gue de uma civilizacao [atual] da imagem, f@2ekeuze, se deve falar de uma civiliza¢do do élicia
qual a idéia age como palavra de ordem, na quabderes tendem a ocultar a imagem ‘plena’ da coisa,
impondo aquilo que deve interessar na imagem, amidt alguma coisa, subtraindo nela aquilo que a@tege
perceber”, escreve a pesquisadora Katia RossR&8SI, Katial'estetica di Gilles Deleuze — Bergsonismo e
fenomenologia a confront®ologna: Edizioni Pendragon, 2005.

Y DELEUZE, Gilles,Cinema Il — A Imagem-temp8&o Paulo: Editora Brasiliense, 1990, p. 207.
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1.1 — O CINEMA NA ENCRUZILHADA ENTRE ACAO E VISAO

Uma formula classica diz, a fim de caracterizanmpdrtante
novidade do cinema italiano do pos-Segunda Guguep neo-realismo
tirou os filmes do estidio e os levou para as?fusnbora a idéia se
apligue aquele momento histérico da producéo Malia internacional,
dominada por filmes produzidos em estudios, ela ddega a ser
suficientemente precisa. E sabido que o cinemadedess seus
primordios, filmou em ambientes naturais e fez wade um cenario
privilegiado, bastando aqui lembrar das obras dagwardas francesa e
russa.

No entanto, h4 um modo de ver a cidade e de filagr
personagens no espaco urbano que é proprio dasfitalianos do pos-
guerra e faz do neo-realismo um dos acontecimenrtégicos centrais
do século 20.

Uma das coisas que primeiramente chama a atencémema
de Rossellini é a variedade dos lugares em quérale a quantidade de
locacdes convocadas para a ficcdo, a disposicadirdbor em se
movimentar pelo espa¢o, a maneira de um documsiataimteressado
tanto pelo centro como pelas margens das cidaat@s, pelos ambientes
banidos quanto pelos lugares celebrados (por exem@atedral de Sao

Pedro, no final deRoma Cidade Abertamas vista da periferia; ou a

20use acrise e a guerra determinaram indiretamentpiestionamentos de [Orson] Welles, na ltaliae$eito

foi direto: destruicdo dos estudios e do cinemeidtas EmPaisa 1946, Rossellini reparte de um certo grau zero
do cinema: pouco material, atores ndo profissipaaisuas, as paisagens e 0s lugares existentescasso 0S
acontecimentos vividos, dos quais a imagem ndes&a Sendo para se tornar a marca e o trago”, in:
ISHAGPOUR, Youssef Le CinémaParis : Flammarion, Paris, 1996, p. 61.
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Galeria Uffizi, no episodio de Florenca, &aisg mas esvaziada das
obras de arte).

Incanséavel, Rossellini filma na cidade e no canmmopantano e
na montanha, na ilha e na planicie, no fundo datagre a beira dos
vulcdes... Num filme comdPaisg feito de seis diferentes episodios,
cada um deles se passa em uma regido diferenti&lda la propria
filmagem implicou para a equipe numa viagem des@&elqSicilia) do
pais até o Norte (vale do rio Pg). Bfimgem a Italia ambientado na
regido de Napoles, 0s personagens atravessam V&@&$pacos
heterogéneos (estrada, mar, museu, sitios arquemsogulcdo, hotéis
de luxo, villas, provincias). EAlemanha Ano Zercsituado apenas em
Berlim, Rossellini multiplica os espacos da cidaekglorando as ruas,
os prédios decaidos, 0s cemitérios etc., enquamto personagem
principal faz um elo entre lugares muito dispartesios eles marcados
por uma mesma Vvisao: a das ruinas.

A multiplicidade de locais acentua o carater abeatgy e
observador do olhar da camera e a importanciasjmes;es para o filme.
Mas estes espacos ndo estdo la por acaso ou papaircuma simples
funcdo cenaristica ou documentaria. Cada filmenstooido tendo em
vista uma cartografia mental ou conceituados ambientes, que
determina a funcao dos locais em razéo das preggepalo diretor na
obra e, por sua vez, influi na propria concepcastadebra. Em
Rossellini, h4d sempre um pensamento sobre o espagodefine e
organiza a relacdo dos personagens com o0s luganesretos e
fragmentados e € parte necesséria do dispositiveafee intelectual dos
filmes.

Néo € a tba que os primeiros filmes do diretor téntitulo o
préprio nome dos locais em que ele os realiza.ssiespaco “Roma”

€ a base par®oma, Cidade Aberta‘Alemanha” ou “Berlim”, para
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Alemanha Ano Zera ilha “Stromboli”, para o flme do mesmo nome;
“Europa”, paréEuropa 51; eo espaco “Itdlia”, par¥iagem a Italid".

Os titulos dos filmes costumam também conter acné@scou
subtitulos que buscam precisar a idéia da obregrelo que ela caia em
generalizagcdes. “Roma” ndo sera uma idéia genésea esta
acompanhada do complemento “cidade aberta” _queedei espaco-
tempo preciso: o da ocupacéo da cidade pelos aszigtlemanha” vira
com o acréscimo de “Ano Zero”, que indica o fimuie processo ou o
inicio de outro, um indice de anulacdo ou de recomem vista dos
desastres da guerra. “Stromboli” tera o subtitllerfa de Deus”, gracas
ao qual se precisa a abordagem espiritual deste.filEuropa” contera,
por sua vez, o acréscimo da data: “51”, com o qoues&8llini acentua a
sua idéia de fazer principalmente o diagnostico uwhea época
determinada. Mesmdiagem a Italiatitulo vagamente lirico, que parece
nao conter nenhum acréscimo de conceito, de faalglem si mesmo a
sua substancia intelectual, se lembramos que a fiéntambém um
comentario a superfluidade da experiéncia turistica

Os titulos ja indicam o dispositivo critico das afyrmas € na
prépria matéria filmica que a cartografia mental fiaalmente se
formalizar. EmRoma, Cidade Abertaa preocupacédo de Rossellini sera
mostrar como a dominacgao territorial nazista nadepmpedir a visdo
livre dos resistentes, que se opfe a imagem piaddi da cidade que
tém os invasores, em seu plano de vigilancia, ceanemos no capitulo
seguinte.

Paisa apresenta uma das mais complexas construcdes de
espacgos-conceitos em Rossellini. Cada episédio demsua propria

racionalidade a respeito do ambiente e da situdgdmersonagem neste

ZLviagem a Italiaé a traducao literal do titulo italiano do filngeie adotamos neste trabalho, no lugar
do nome mesquinho e enganoso que ele recebeu sili RB@mance na Italia
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ambiente. O conjunto dos episédios €, ele mesma,reftexdo sobre o
territério politico italiano, tal como ele comecasa reconfigurar no
processo de Liberacao, a partir das relacoes éstatses com este novo
elemento cultural que é a presenca americana.

A palavra “paisa” tem raiz dialetal (provém de épa”, cidade)
e € empregada para designar “uma pequena cidadsseRni a utiliza
simultaneamente como caracterizacdo dos variosslogee aborda em
cada um dos episddios e como alusdo a Itdlia, @gtamento e
provincianismo seriam afetados pela experiéncia em@d norte-
americana no final da guerra. Em suas partes etaledade, o filme € a
constituicdo de um mapa conceitual a partir do qudliretor reflete
sobre o confronto entre o arcaismo e a modernidadmcal e o
estrangeiro, o espaco fechado e o aberto.

Em Strombolj a ilha que funciona como ambiente primordial da
narrativa € também uma “paisagem mental” (recayuo a expressao de
André Bazin, ao falar d&/iagem a Italid%), & medida em que se
configurard como nova prisdo a protagonista e aggia indicar a ela a
sua propria limitacdo existencial (e espiritual, rmEerspectiva
rosselliniana).

Rossellini afirma que o filme é sobre o antagonisdw
personagem com DelsA ilha é o lugar em que ele materializa este
antagonismo. A protagonista vive seu drama comocomunto de
desafios que lhe sao colocados e embates que déemtar _com o0s
habitantes da ilha, com cidade (e sua forma lalwa)y) com os

elementos naturais (a terra, o0 mar e o fogo) eigonmmesma (e seu

22«£ N4poles ‘filtrada’ pela consciéncia da heroiaae a paisagem é pobre limitada, é porque esta
consciéncia de burguesa mediocre é ela mesma deawsrobreza espiritual. A Napoles filme

nao é no entanto falsa (...), mas é ypasagem mentaho mesmo tempo objetiva como uma pura
fotografia e subjetiva como uma pura consciéndia”BAZIN, André.Qu’est-ce que le cinéma?

Paris : Les Editions du Cerf, 1962. Vol. IV, p. 18gifo meu.

23 ROSSELLINI, Roberto. Op. cit., p. 75.
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confinamento fisico e espiritual). Ela atravessareé série de “provas”
antes de ter a “revelacédo” _ou, se preferirmogjates a crenca na vida.

Os filmes de Rossellini, portanto, dispdem de umngamento
cartografico” muito definido, elaborado a partiruta plano geografico-
histérico preciso, por meio da qual o diretor canst seu pensamento.
Séo filmes cujas narrativas nao se poderia, supooatransferir para
um outro local ou uma outra época sem destruiuasstro nevralgico.

Os filmes se fazem a medida que o diretor refleferes um
determinado contexto concreto (histérico e geogpafe a insercdo da
personagem nesse contexto _e também sobre o moa@esonagem
ver o lugar e ver a si prépria em um tal lugar.

Eis o que permite dizer que o cinema de Rosselljie nada
tem de intuitivo ou improvisado, como costumam pensriticos
apressados_ é por exceléncia espacial, organizeamdo a narrativa
como a razdo de ser de uma cena ou do filme inteimartir do
ambiente, de diferentes ambientes, e tendo um peEmga muito
particular a respeito do espaco _da percepcaopdgedisico a reflexdo
sobre o espaco politico_, bem como do modo de ¢gaptdo espaco pelo
cinema.

E certo que de maneira geral o cinema, como ressRibhmer,
deveria ser compreendido como uma arte do e$pa¢as em Rossellini
esta arte ganha um carater singular, uma vez quecisema € 0

momento de desestruturacdo do realismo classico.

4 Em seu artigo “O cinema, arte do espaco”, pubtiacamn o seu nome verdadeiro (Maurice Schérer), ®48,1
emLa revue du cinémaohmer, alias, dira sobre Rossellini: “O mérigcoRbssellini enPaisaé de ter se
baseado o menos possivel em efeitos de montageitaéceum despedagamento excessivo em planos
_despedagamento que parece contudo se impor gearafiera com fragmentos tomados da realidade. I1sso
exige, em contrapartida, mesmo numa arte tao t@aliwa certa riqueza de expressao espacras num
sentido muito diferente daquele da deformacaoip&sA propria escolha do assunto aqui € primordskemas
do soldado negro envolvido pelo pequeno ‘malandréravessia do Arno, os partisans errando nagiado
Po, correspondem a uma obsesséo cuja simples gassanfere a anedota a eficacia de um mito” LUa:Revue
du Cinéman. 14. Paris: Gallimard, juin 1948, pp. 3-13.fGmeu.
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O espaco determinado do realismo classico (pampbe o do
western americano, que contém um pensamento foote ® ambiente)
abriga um meio que influi na acdo do personageanstormando-a e
sobre o qual o proprio personagem pode agir, mamsindo por sua vez
este mei&. O espaco indeterminado, “qualquer”, de Rossefliafuele
em que os vestigios da acao sensoério-motora qda a@gstam no neo-
realismo encontram dificuldades para se prolongan meio ou numa
situacdo _abrindo este espaco para imagens suagjetem que “a
personagem ndo age sem se ver &gidu para situacdes 6tico-sonoras
puras (desligadas de qualquer acao).

Rossellini fala de sua indisposicdo para filmarue ghama de
“passagggi chronachistici”, ou seja, as cenas quoeiras, em forma de
crbnica, que ajudam a engendrar 0 drama e estabetectis nexos

|6gicos (isto é, produzir a causalidade da nargtiv

“Eu ndo me sinto bem sendo ali onde eu posso avitaxo logico. E
permanecer nos limites previsiveis da historia,ingnfé para a

suprema fadig&”.

Essa sua caracteristica, Rossellini a vé como unitél’ de sua
criacdo, de onde ele deduz que sofre de uma ‘“inetage” da
linguagem.

Em outras palavras, ele reclama de nado conse@dr taantigo
realismo, mas apenas este que dispde, para elmpieto, mas que,
justamente por causa dessa incompletude, vai coleca xeque o

sistema de representacao classica e desencadaan@manoderno.

% DELEUZE, Gilles,Cinema | — A Imagem-movimen®&o Paulo: Editora Brasiliense, 1990, p. 178.
% |dem,Cinema Il — A Imagem-temp8&o Paulo: Editora Brasiliense, 1990, p. 15.

2" ROSSELLINI, Robertpll Mio Metodo. Venezia: Marsilio Editori, 1987, p. 91.
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Os “fragmentos” rossellinianos (bem como os deo@i4/elles,
em outros parametros) sdo a resposta do cinentiiaascque a cultura
e a filosofia do século XX fazem a idéia de totadie e do sujeito como
principio de si mesmo.

A guebra do “nexo logico” (na expressédo de Rossetem a ver
tanto com o rompimento da estrutura dramatica ldwefido sistema da
representacao classica, da psicologia tradicioagletsonagem, quanto
com a decomposicdo da idéia totalizadora e detadunido espaco.

O espaco rosselliniano &agmentadp no sentido de néo
respeitar rigorosamente a organizacao realist@ssica da imagem, e
por isso mesmo abertq ou seja, como se hao pudesse ser contido no
plano, extravasando-o e indicando sempre a incaugdela imagem.

Nos planos, a continuidade do espaco é frequentertramcada,
seja pelos enquadramentos imprevistos, seja peltsscabruptos, seja
pelos falsos-raccor@fsou ainda pelos movimentos da camera, que se
inspiram em parte na urgéncia e imediatez que tegiza os filmes de
atualidades ou os documentarios. Quando uma aantangidade formal
do espaco parece assegurada pelo plano-seqii&eoimo nas imagens

finais de Alemanha Ano Zeroou Strombol), entdo € porque a

%80 “raccord” é a técnica e a forma de ligacdo emsrplanos, que no cinema classico busca serveViso
espectador, “apagando” as diferengas e as ruptufams,de produzir a continuidade da narrativaegpaco e da
visdo. O “falso-raccord” ndo respeita as regraigdeado classicas, deixando emergir, de maneira mamenos
enfatica, a descontinuidade entre os planos. Uraalbfinicao de “falso raccord” foi feita por AUMONT
MARIE: “Na linguagem dos técnicos, o falso-raccérdma articulacdo mal realizada ou mal concebida
(insuficientemente continua). Do ponto de vistétési, trata-se, antes, de uma mudanca de planesgapa a
I6gica da transparéncia que atua na articulacdd Hm.uma perspectiva mais abstrata, Gilles Delpoapds
ver no falso-raccord um principio que asseguraarpinéncia do todo sobre suas partes (ao contt@niaccord
‘verdadeiro’) e também o lugar do ‘aberto, que pacos conjuntos e a suas partes’. Com isso, @fatsord é
para ele um instante de atualizagéo, no filmeyitasalidades ou das potencialidades do fora-dehaqiain:
AUMONT, Jacques e MARIE, MicheDicionario tedrico e critico de cinem&ao Paulo: Papirus Editora, 22.
ed., 2006, p. 116. Para BERGALA, a utilizag&o dsdfaaccord em Rossellini tem a ver com a questdo d
alteridade: “Como relacionar o que é outro?”, petguEle vai mais longe e afirma que o falso-rad@um
“raccord ontologico”, no artigo “Faux raccords”; BERGALA, Alain e NARBONI, Jean (org.). Roberto
Rossellini. Paris: Editions de I'Etoile/Cahiers@iméma, 1990, pp. 56-60.

290 “plano-seqiiéncia” exibe uma seqiiéncia inte@m sorte, ou seja, sem que a cAmera tenha sidgatksl
para registrar diferentes momentos da cena e ms@entos tenham sido, posteriormente, montadiesder
continuidade. Para Bazin, o plano-seqiiéncia eraarégscimo de realismo ao filme, j4 que nao picdtaa”
filmado. Mas a reflexdo moderna de cinema disceited® haveria uma montagem interna ao plano-sei@iiénc
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personagem ja ndo esta numa “passagem cronisticéifnte, mas se
encaminha para uma outra dimensao da imagem, [gmada realismo
propriamente dito.

O espaco € continuo porque foi deixando de seitasénte
narrativo ou mimetico, para se tornar um ambiemensivo, em que se
tornam indiscerniveis o ambiente realistico daaté@w, o campo de
visao subjetivo do personagem e o espaco mentameeitual do filme.

A sequéncia paradigmatica deste processo € a @b die
Alemanha Ano Zerdrossellini conta que, de fato, foi ela o seuqypial

interesse ao realizar o filme. Diz ele:

“Serd uma deficiéncia minha (...) mas devo confespae um
episodio que nado é de capital importancia me aafase cansa (...).
Eu ndo me sinto seguro sendo no episédio deciBivdemanha Ano
Zero, se devo ser sincero, nasceu exatamente do epidédinenino
gue vaga sozinho através das ruinas. Toda a petedente (do

filme) ndo me interessava minimamerite”

O que se passa nesse episédio € que 0 espaco emgaweto
perambula ja ndo pode ser unicamente descrito eom@mbiente de
sua acdo ou um cenario de fundo de seu drama.iasrde Berlim, que
ele observa e perscrutsdo a propria visdo da personagenn
intoleravel, daquilo que supera a sua acao.

A criacdo dos campos de visao subjetivo dos pegemsaexige
do diretor uma camera atenta simultaneamente aexgsie no ambiente
e ao modo como a personagem sera confrontada ¢erarabiente. Eis
porque Rossellini concede ao movimento de camera gmande
desenvoltura e uma funcao crucial _seja nos plaeosurta duracao,

seja em seus famosos planos-sequéncias.

%9 ROSSELLINI, Roberto. Op. cit., p. 89
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Mesmo em ambientes fechados e espacialmente osstsitia
camera esta sempre em movimento, como se a cor@pakaccena nao
dependesse s6 de um angulo de visdo do ambienteatudcdo dos
atores, mas de unadencédo moévaia objetiva.

O movimento da camera, no plano da captacdo daeimaip
ator, diz também respeito a relevancia que Rossdli ao movimento e
ao gesto naturais para a expressdao do personageims, que as
modulacdes psicoldgicas baseadas na interpretagioidnal.

Vale a pena transcrever o trecho de uma entredestE979, em

que ele fala sobre a mobilidade dos personagendRema Cidade
Aberta

“Pergunta: EmRoma Cidade Abertaquase todos falam muito
velozmente e se movem bastante. De repente acaltpo®a coisa:

Anna Magnani é morta, quase sem que sejamos athertt isso

mesmo que vocé quer dizer?

Rossellini: Sim, creia. Se faco uma brusca mudaogasigo entéo
obter um auge dramaétic”

Os gestos dos personagens rossellianos, muitass, vez®
surgem como resultado de uma progressdo dramétiocey no cinema
tradicional. Eles podem conter algo de brusco erempivel. Outras
vezes, se uma situacdo, por sua gravidade dramdéigraanda uma
atencdo continua, a camera acompanha a personaggcnlosamente,
mas sem dar margem para que o impasse psicolégiocaanifeste de
outra maneira que nao seja pela captacao extesgedtos e uma certa
disposicéo do gesto no espaco.

3L ROSSELLINI, Roberto. Op. cit., p. 412.
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A camera de Rossellini, como as personagens, esi@nfm em
constante movimento. E uma camera itinerante, rigtriéa, sem
estabilidade. E gracas & ela que o diretor podeabam maior nimero
de espacos complexos em seu filme, ou num so6 espagaaior numero
de perspectivas. E também gracas a atencdo mdész damera que ele
pode captar cada nuance do movimento do personagdusive as suas
irrupcbes gestuais mais inesperadas _que dirdoonmdis da sua
subjetividade fragmentada e impenetravel.

A respeito das interrelacdes entre gesto do pegsom& espaco
cenaristico, Bazin fez uma andlise pioneira. Faladd Paisg ele
escreve, que nao € o plano, “ponto de vista abstdire a realidade que
se analisa”, mas sim o “fato” que concede unidad@raativa a este
filme. Como “fato”, o critico entende um “fragmerde realidade bruta,
em si mesmo multiplo e equivoco, cujo ‘sentido’ cawta apenas a
posteriori’, gracas a outros fatos com o0s quaies$pirito estabelece
relacoes”.

Cada “imagem-fato” implica num “fragmento da rdatie
anterior ao proprio sentido”, razdo pela qual “t@dauperficie da tela
deve apresentar uma igual densidade concreta’isBormesmo, diz o
critico, “a conduta dos atores cuidara de jamaissatiar sua
interpretacdo do cenario ou da interpretacdo deo®uyiersonagens”.
Para Bazin, tudo isso ocorre porque “0 homem elemmendo é sendo
um fato entre outros ao qual nenhuma importandiggiada sera dada
a priori™?.

Bazin foi um dos primeiros a perceber que os filnoes
Rosselini, marcados pela interpretacdo humanigigtabelecem, porém,

uma nova posicdo para o0 homem no cinema. Assim Gonagia de

32 BAZIN, André. Qu’est-ce que le cinéma®aris : Les Editions du Cerf, 1962, pp. 33-34.
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totalidade deixa de vigorar para o diretor, queel@wma realidade
fragmentada e incompleta, da mesma maneira, eriigsenmna o sujeito
deixa de ocupar um lugar central e autbnomo, emotalo qual o
‘“mundo” se organizaria, e se torna apenas um damesitos de um
contexto maior, que o abarca e o suplanta _emaelag qual ele mais
vé do que age.
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1.2 — VISOES DA NATUREZA E DAS CIDADES

11.2.1 — A PAISAGEM NEGATIVA

Além de ser um diretor marcadamente urbano, quel grara o
cinema moderno uma nova imagem das cidades e, doaggie isso,
transformou-as em parte estruturante de seus filRessellini também
foi um cineasta da natureza, como se pode constatalPaisa
Stromboli e Viagem a Italia dentre outros filmes analisados neste
trabalho.

O interesse que ele tem pela natureza, no entesti#®,longe da
visdo pictorialista ou ilustrativa. Quando ela &garem suas obras, néo
surge como mero pano de fundo, mas se implica amalre afeta os
personagens de maneira crucial, como se o filmessevenglobar nao
apenas elementos psicolégicos e morais, mas tarmbéws, de ordem
natural.

O préprio Rossellini, ao ser indagado numa enttavée seu
cinema era politico, deu a seguinte explicacdo,ajuea a entender as

implicagdes que a natureza traz para os seus filmes

“A politica faz parte dessas milhares de coisas rpge envolvem; ela é
importante, ndo 0 nego, mas a moral, a geografaneetereologia séo
também importantes, tudo € importante. (...) Se wadéca um asno num

lugar que ele ndo conhece, a primeira coisa queatléazer sera rolar na
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terra para se impregnar de seu odor, das moscasetta que tem sobre ele

a fim de compreender o que é. Eu sou parecido casno, eu quero rolar

na terra um pouco por toda parte e ter a sensa;ﬁudd’sg.

E esta observacdo interessada do ambiente queofazjce a
natureza, no cinema rosselliniano, adquira um pegelante, quando
nao perturbador, como a reivindicar a sua parteanativa. A natureza
nunca comparece nos filmes como um acréscimo dodame ou
pitoresco as imagens. Ela carrega uma forca expaesssencial ao
filme e pode mesmo passar da pura condicdo deoobgetsivel a de
objeto do pensamento.

Como ocorre na escolha que Rossellini faz do artdierbano
_optando por espacos marginais da cidade, lugagesisguer’ e
“desdiferenciados”_, ele prefere da natureza caisadesolados, rudes e
selvagens. Cria verdadeirgsisagens negativagjue colocam em
guestao, por um lado, o bucolismo e o exotismo ¢cemStrombol), e,
por outro, desafiam os clichés turisticos reladimseao ambiente natural
(como em Viagem a ltalig, impregnando o lugar de uma forca
desafiadora, que interpela o personagem. A nedatlei da paisagem se
expressa naquilo que ela tem de colossal e teruahdo néo de anti-
social e caético.

Duas visbes da natureza ressaltam na obra de IRosse
comentada neste trabalho: a do mar e da montanhantae desta o
vulcao. Podemos remontar o gosto por estas pasageromantismo, a
partir da analise que Yvon Le Scanff faz a respe@aelacédo entre a

experiéncia do sublime e a paisagem romantica:

3« 'homme dans I'histoire”, entrevista a Barbaranh8itz, emFilm Culture n° 52, primavera 1971. In: APRA,
Adriano (org.).Roberto Rossellini — La télévision comme utoPiris: Cahiers du Cinéma, 2001, p. 70.
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‘O mar e a montanha (...) sdo paisagens que forameniadas ou
reinventadas no século 18, e elas tendem a supkartagemonia estética
do campo e da planicie na sensibilidade ocideatamesmo tempo em que

o sublime comeca a concorrer com o Belo nas tedaagsto”.

O mar e a montanha estao fortemente presenteStermbolj
sendo ambos a expressdo tanto dos limites fisioggostos a
protagonista Karin, em seu confinamento na ilhaantpy de uma
poténcia sobre-humana que afetara o personagem.

No mar, ao assistir a pesca do atum, que é umaadiy
corriqueira para os habitantes da cidadela, o @iieses apresentando a
ela, pouco a pouco, é uma imagem “horrivel” (etd)dicomo se o mar
de repente abrisse a sua superficie placida paedarea maquinacao
violenta da natureza. Na montanha, ela tera queosfontar com o
vulcdo, que expele sobre a superficie do mundo ® auatureza
regurgita em suas entranhas.

Seria necessario todo um estudo a respeito daematugm
Strombolj de que anotamos aqui apenas alguns aspectogldatevque
a montanha € um contraponto ao mar, na historkkadi®. A montanha
aproxima do céu, do etéreo e do sublime, enquantaraecorda o0 caos
natural, a vida organica e selvagem. “Parece go®,nas elevarmos
acima da convivéncia dos homens, deixamos podi@stos sentimentos
baixos e terrestres e que, a medida que nos a@mom das regides
etéreas, a alma contrai alguma coisa de sua i@adlepureza”, escreve
Rousseau a respeito das montanhas]wdim ou la Nouvelle Heloide

Rosssellini, no entanto, evita o idealismo romantidNa
monhanha que encaminha a purificacdo e ao subiimbé&m existe um

vulcao, que, no lugar mais alto, remete ao munde b@xo.

3 ROUSSEAU, Jean-Jacquesllie ou la nouvelle Helois@remiére partie, Lettre XXIII. Paris : Gallimard,
Bibliothéque de la Pléiade, tomo I, 1959, p. 78.
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“O gue é uma cratera, sendo a borda por exceléntia estes
dois abismos simétricos que sdo o fundo do céuundo da terra?”,
escreve o critico Georges Didi-HubernfarKarin, portanto, mesmo
guando se aproxima do mais alto, precisa sofrempgacto deste “baixo
absoluto” que o vulcao comunica, precisa sujarasecthzas e da poeira,
tem que se confrontar com o fundo da terra antesed#geparar com a
“revelacédo” e o fundo do céu.

E tentador, por outro lado, comparar as agrura¥aten e a
geografia de Stromboli com Burgatério de Dante, situado também
numa ilha montanhosa. Jacques Le Goff descreven assaspecto da

criacao dantesca:

“O Purgatorio ndo é subterraneo. Esta ao niveéda sob o céu estrelado.
Um velho sabio da Antigiiidade, Catdo da Utica, beass [a Dante e
Virgilio] porque é o guarda do Purgatorio. Estendaumontanha cuja parte
inferior € uma antecamara, um lugar de espera estd® na expectativa 0s
mortos que ainda ndo séo dignos de entrar no Buigatropriamente dito.
A montanha ergue-se no hemisfério sul, ocupadajrgig Ptolomeu, que

segue Dante, por um oceano deserto impenetravebgaromens®.

Le Goff ressalta que o Purgatério é “montanha malit®, muito
escarpada, muito penosa de escilatim espaco por exceléncia da

purgacao e da purificacdo, conforme escreve Dante:

“e cantero di quel secondo regno
dove I'umano spirito si purga

e di salire al ciel diventa degno” (Canto I, 4%6)

% DIDI-HUBERMAN, GeorgesL’homme qui marchait dans la coulelaris : Editions de Minuit, 2002, p. 75.
% LE GOFF, Jacques. O nascimento do PurgatériookisBditorial Estampa, 1993, p. 295-396.

37 |dem, ibidem, p. 399.
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Curiosamente, como na sequéncia em que a colate&vida ilha
de Stromboli reunida no mar comeca a entoar cantgapulares,
também na obra dantesca ocorre uma “cena” em gqugwmo de almas
cantam juntas, em unissono, o salmo CXillexitu Israel de Aegypto
(“qgue se cantava na ldade Média enquanto se treaspm 0S mortos

de sua casa para a igreja e depois para o cerjigxjgica Le Goff?):

“Da poppa stava il celestial nocchiero,
tal che faria beato pur descripto;

e piu di cento spirti entro sediero.

‘In exitu Israel de Aegypto’
cantavan tutti insieme ad una voce

con quanto di quel salmo & poscia scripto” (Caht43-48}°.

Entre Stromboli e o Purgatério h& correspondéncias
suficientemente fortes para serem omitidas. O jpédp Karin poderia
mesmo ser entendido como feito de sucessivas massaip inferno do
campo de prisioneiros colaboracionistas para ogharg de sua vida na
ilha _até a iluminacdo miraculosa e redentora duege no alto do
vulcdo, como se |lhe fosse indicada, sendo a salyaph menos uma
saida. Mesmo a vida rude e claustrofébica da peqoemunidade, em
casas de pedra e submetida constantemente a &ivalcho, pode ser

pensada a luz do livro de Dante.

%8 “E eu canterei 0 segundo reino/onde o espiritodmanse purifica/ e se torna digno de subir ao &&u”,
tradugdo literal. DANTE. La divine comédie — Le §aioire. Introducao e traducgdo: Jacqueline Ri§s#ds:
Flammarion, 1992, edicédo bilingue italiano/franggsl 7.

%9 |dem, ibidem, p. 399.
“%1dem, ibidem, p. 26. “Na popa estava o celesaatjbeiro/ em seu rosto inscrita a beatitude,/ & ahaicem

espiritos estavam ali sentadds/ éxitu Israel de Aegyptocantavam todos juntos em unissono/ e 0 que mais
nesse Salmo esté escrito”, traducao literal.
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Mas tornar essa comparacao central é esquematizaaisl o
filme e submeté-lo a um regime de metaforas qua@becomporta. A
analogia permite apenas demonstrar a riqueza deenefas e reflexdes
gueStrombolisuscita.

Viagem a Itdliando € menos rico em seu tratamento da
paisagem. Pode-se dizer que 0 espaco natural eg#osa duas
“visbes”. Ele &, aos olhos do casal e particulatmende Katherine, um
espaco turistico _que contém todos os clichés dswadessa condi¢ao.
No entanto, este mesmo lugar-cliché guarda umangpiat@eoldgica ou
historica que, redespertada, € capaz de remefrssnagens para fora
de si mesmos, fazendo com que percebam a sua Zea@oe mesmo
tempo em que se deparam com a forca do tempo & ulena.

E assim que o vulcdo Vesuvio, que se avista fotaarente da
varanda da “villa” onde vive o casal, sera como gueenario da
sequéncia em que Katherine e Alexander de repexxardo emergir
ressentimentos guardados no subterraneo de suaria&mdjugal.

A visita de Katherine ao alto do Vesuvio, quanda a&siste o
prodigioso efeito de ionizagao (o sopro da fumagaiih cigarro numa
cratera provoca uma onda de fumacas por todo camtégz imergir
numa névoa apocaliptica, ao mesmo tempo sensualisternal.

Apesar da visita ao vulcad/iagem a Italiaé um filme cujas
imagens tendem n&o para o alto, a montanha e atiaklecomo
Stromboli , mas para o subterraneo, o fossil e 0 arqueaodgicquanto
0 primeiro isola a protagonista numa paisagem quakestorica, o
segundo coloca os protagonistas num espaco denktdea _super-
histérico_, que € Napoles e a regido mediterrémed¢ é a tda que o tio

de Alexander, que lhe deixou a “villa” de herarsgachamava Homer).
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11.3.2 — O DESAFIO DO ESPACO PUBLICO

O modo como Rossellini filma as cidades constitonaudas
principais novidades de seu cinema. Ele lanca &o®e@ e seus atores
as ruas de cidades concretas, sem intencdo deleordrvida cotidiana
gue de fato se manifesta no local e deixando gizesega captada pelo
filme. Eis porque emAlemanha Ano Zergpor exemplo, filmado logo
apos a derrota de Berlim, pessoas alheias ao étna@essam a cena e
até olham para a camera sem que isso se configtmeRossellini como
um problema ou um defeito na narracéo filmica.

E como se o dispositivo ficcional ndo fosse incoliveh com o
registro aleatorio e/ou documentario que porvernoaresse durante as
filmagens fora do estudio _sendo ambos fragmenéosirda mesma
realidade que o filme estd abordando ao lancaruooBear sobre um
determinado espaco, que € principalmente um espabbco, como
assinala Gian Piero Brunetta a respeito do necsnealem geral:

“A descoberta da dimensao cotidiana exige (...) urelacéo
normativa entre a camera e o espaco circundanteaepuogramatica
renuncia, da parte do diretor, a marcar, de moaim,ch sua presenca.
O espaco do neo-realismo € um espaco pupbhooqual captamos e
podemos reconhecer o drama de todos e onde nde ews um olho
privilegiado que submeta todos os elementos dadasl a um

programa visual pré-constituidd”

a1 BRUNETTA, Gian P Storia del cinema italiano — Vol. 3 - Dal neoreatis al miracolo economico — 1945-
1959 Roma: Editori Riuniti, 2001, p. 36%rifo meu.
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Dessa forma, as cidades para Rossellini sdo semmprespaco
publico, o lugar por exceléncia onde dramas pdaiies vao se
relacionar entre si e com um drama maior, vividetocamente. Assim
como as paisagens, as cidades também n&o sédo oni@dnndo, cujo
objetivo seria acentuar a dramaticidade de histqraaticulares. Elas sao
parte intrinseca do proprio drama, como ocorrefiogs da trilogia da
guerra: emRoma Cidade Abertaa questdo do filme é como a vida de
cada um é afetada pela ocupacdo da cidade ou pefosgos de
libertacdo; no episédidlorenca de Paisg trata-se de implicar duas
historias particulares no conjunto da disputa queagada na cidade
entre resistentes e fascistas; Alemanha Ano Zeto garoto, além de
viver sua tragédia pessoal, é quase como um “glaatamera em seu
intuito descrever e analisar a situacao dos alea@esa rendicao.

Na chamada trilogia da soliddo, as coisas se ipassa tanto
diferentemente. Agora, temos um personagem questadca da situacao
coletiva, e vive a sua histéria como um confrortmama comunidade.
Em Strombolivao-se opor o drama dos habitantes da ilha e aqlzl
estrangeira Katherine; efuropa 51 todo o esforco da personagem
Irene serd o de escapar de seu isolamento burgwé@sepcontrar um
espaco perpassado pela experiéncia popular (cdatriea onde resolve
trabalhar); e enViagem a Italiaos espacos publicos da regido de
Napoles acentuam na inglesa Katherine seu sentnuenestranheza e
distanciamento do mundo.

A cidade, porém, permanece presente nestes fillme® wm
mundo coletivo distante e provocador para as pooiatas, desafiando a
reclusdo delas em si mesmas, pressionando a sjetigdade até o

ponto em que esta possa se romper e abrir-se gataror e o diverso.
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11.3.3 — CIDADES FECHADAS E MORTAS: LINHAS DE
FUGA

Uma das mais fortes constru¢cdes de cidade comgae@spéetivo
e espaco conceitual esta no filRema Cidade Aberta

“Cidade aberta” € a expressdo militar que indiagadte uma
guerra, a situacdo de uma cidade que abandonou esoscos
defensivos contra um provavel invasor, rendenda-seste antes de um
ataque. A ocupacdo da cidade pelas forcas invasorésita sem
confronto guerreiro, com o0 consentimento das alddes que a dirigem,
e o controle politico e militar local passa a seaslizado pelo novo
ocupante desta cidade.

Foi esta situacéo que ocorreu a Roma, declaradadeiaberta”
em 1943 pelo governo fascista e ocupada pelassfdelitler até 1944.
O filme Roma, Cidade Abertaealizado em 1944/45, foi ambientado
justamente neste periodo, mostrando a luta datResia italiana contra
a ocupacao nazista.

A ocupacéo pelo inimigo promove uma demarcacaocedpacos
da cidade e do tempo cotidiano. Os locais sdo dagiae controlados,
cercados e espionados. O toque de recolher delinfitaario em que se
pode percorrer as ruas. Se a cidade se torna ddlmEtperspectiva do
invasor, da perspectiva do ocupante esta mesmaecisa configura
como “fechada”, pois 0s movimentos e as atividakeseus habitantes
estao circunscritos pelas regras de ocupacao diasdipelos nazistas.

“A gripe nesses tempos € a Unica que gira (peE®Tudiz uma
das personagens. A frase, que soa humoristica emaneagédia do
filme, explicita as restricbes impostas aos pergenss A Roma de

Rossellini, portanto, € espacialmente uma “cidasthdda”, e todo o
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filme se baseara no conflito entre a busca de espde liberdade pelos
personagens e o controle dos lugares pelos ocgpaautestas.

Apesar das restricbes, 0s romanos se movimentampsean
pelas ruas. Eles andam sozinho, aos pares, emsgrapoversando,
conspirando, fugindo... A cidade *“fechada” pelos st@d esta
impregnada do movimento “livre”.

Em contraste com a agitacdo “diabodlica” dos rormsano
comandante nazista, por sua vez, nunca sai deakudBoda noite faco
um longo passeio por Roma sem sair de meu esofitdtiz ele ao
colaboracionista italiano, mostrando as fotos dspeiios que passa o
tempo a consultar. Ele nunca serd mostrado forasale bunker
claustrofébico, cujas janelas foram tampadas cofolosi em
contraposicao a funcdo das janelas para os romgreias por onde eles
conseguem ver a chegada dos nazistas e, portariemipar fugas e
taticas.

Para o comandante de Hitler, o controle da cidadgies um
esquema de racionalizacdo da vigilancia. Logo mcardo filme, ele
mostra ao colaboracionista um mapa de Roma quéedavcidade em 14
areas, segundo um plano que “permite o rastreantEnggrande massa
de homens com o minimo de militares”. A visao geeazistas tém de
Roma é burocratica, abstrata (a dominacédo do ca)jumidimensional,
como no mapa. E a mirada do ocupante, ao passc$uemanos
multiplicam perspectivas de visdo justamente posgieolhar € aquele
da liberdade, da busca pelos espacos de liberdade.

Para Jacques Ranciere, o chefe da Gestapo, Bergmasum
colaboradora, Ingrfd, sdo dois tipos de “metteur-en-scénes” no bunker

nazista _na sala da esquerda, o nazista dirigeab ¢tka tortura; na da

2 E uma estranha anedota o fato de Rossellini hefova se casar, anos mais tarde, em 1949, conta kwgid
Bergman, cujo nome agrupa os dois prenomes dosxhatistas.
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direita, Ingrid dirige um “saldo de espelhos, camdyos e piano, décor
de estudio para um filme hollywoodiano sobre umalif@ede Lili
Marlene”. A traicdo de Marina, que denuncia 0 senarde da
Resisténcia em troca de drogas, seria, para Ransi@al da recusa da
personagem em mudar de mise-en-scene, em sailal@easpelhos
onde é bajulada pela nazista Ingrid e se “lancaruaa no vazio, na
liberdade®®,

A disposicao em filmar a “rua” como espacgo ondereeipitam
atos de liberdade é o que leva Rossellini a utilizgartir neste filme
grandes planos de conjunto, com frequiéncia em pigstas de cima
para baixo).

E por meio deles que o diretor consegue, primesiraen
explicitar para o espectador a cartografia da ocfipee a luta da
Resisténcia. Mas esses planos n&o tém apenas ngé&ofdescritiva ou
narrativa.

O plano geral em plongée da cidade €, ja no irdoidilme, o
ponto de vista dos resistentes e dos romanos saisigpios. Na
primeira sequéncia, é do alto (de uma janela) queulner avista a
chegada dos nazistas em seu prédio. E do alto &nda janela) que
Pina (Anna Magnani) vé a ocupacado da rua em gue @vplano geral
em plongée, portanto, € feito potencialmente dadumnde estdo os
oprimidos e pode se identificar com a visao que &en da rua, do
espaco em baixo.

E como se as ruas estivessem demarcadas ou ocupeEsasio
o alto, ou seja, a visdo desde o alto, a visdoat&®m perspectiva. O
olhar em plongé do filme indica assim a autononaiariddo em relacao

ao espaco.

“*RANCIERE, Jacques, “La chute des corps”, artigolipado em: BERGALA, Alain e NARBONI, Jean.
Roberto RossellinParis: Editions de I'Etoile/Cahiers du Cineéma9Q9. 70-81, posteriormente editado em
RANCIERE, Jacqued.a fable cinématographiquéaris : Editions du Seuil, 2001, pp. 165-185.



42

Ainda nesta sequéncia inicial, quando o resistéage para o
terraco do prédio, ele é perseguido por um naZstiz nada encontra no
terraco e, entdo, decide mirar a rua la embaixc, Ma fazé-lo, ele vé
apenas um espaco vazio: o quintal da embaixadalesipae franquista;
do que deduz que o resistente ndo poderia fugijporAo entrar no
prédio ocupado pelos nazistas, o padre conseguedeslocamento dos
nazistas na parte baixa da escada, mas estes msggaem perceber os
movimentos do padre no alto. E do alto de uma pqués também, os
resistentes fardo o seu maior ataque aos nazigtmando contra
caminhdes que passam numa estrada embaixo.

O olhar tatico em perspectiva estd reservado asistentes
_como se a racionalizacdo da cidade pelo esquemdodanacao
impedisse 0s nazistas de enxergar os subterfuUgiosspaco, aqueles
onde prolifera a resisténcia coletiva.

Os dispositivos rossellinianos que recorrem a éifess planos
geograficos e campos de visdo também sdo impostare certos
episédios dePaisa que abordam diretamente o conflito bélico na
Segunda Guerra.

No primeiro episodio deste filme, passado na S$iciiiata-se,
para 0os americanos, de ocupar uma regiao dominglda pazistas. A
sequéncia comeca, justamente, com o0 encontro ddrop&americana
com os habitantes de um vilarejo italiano, reunidmsna igreja.
Inicialmente, o diretor ndo destaca nenhum protatgpdaquele coletivo
de pessoas que trava um dialogo suspeitoso e corffasilatinamente,
no entanto, do conjunto, Rossellini vai isolandquak personagens que
viverdo o drama central do episédio.

Um grupo de soldados, conduzido por uma jovemaitali vai
em busca de uma trilha que os conduza para foraidd@le. Ao se

aproximarem de um penhasco a beira-mar, os amesa@mcontram ali



43

um castelo em ruinas. Todo o episodio serd marpalds perspectivas
de viséo (e de vigilancia) que se pode obter déalelo castelo, e deste
a partir do exterior.

O desenlace tragico do episodio, com a morte denjosiciliana
e de um soldado americano, ocorre porque este, onestando no alto
do castelo, ndo pdde ver os nazistas que a ngiteievam o local, ao
passo que eles puderam enxerga-lo, la da parta bade se escondiam,
no momento em que acendeu imprudentemente o seucci@s demais
americanos, ao retornaram a velha fortaleza e &m@acem seu
companheiro morto, pensardo que foi a jovem qudvejoal, mas a
camera mostrara logo em seguida a garota senda pelds alemaes e
lancada num penhasco.

Todo o episodio, passado a noite, se constituededtscuidos,
equivocos e parcialidades da visdo, bem como de inmpaesséo
sombria e funérea do espaco. O velho castelo dapesha no alto do
penhasco é como um labirinto, com suas reentrgramagdores e 0cos,
gue se abre tanto para o sublime do oceano aquat®o para o sinistro
buraco onde sera jogado o cadaver do americano.

O castelo € propriamente ulmcus horridus uma paisagem
terrivel, que ndo desagradaria aos escritores ogyticomo Anne
Radcliffe. “Nas representacbes do romance goéticogriicalidade é
essencialmente assumida pela figura arquiteturabdtelo que organiza
vertiginosamente o horror natural em paisagemvidrriO que diz
Bachelard a propoésito da funcdo do terror do rochea paisagem é
também verdadeiro naquilo que concerne a esteclidecabismo’ que &
o castelo do género negro. E o romance negro, eito,eque impos o

tema emblematico do castelo, da fortaleza gotieapungnavel, fora do
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mundo e lugar infernal da exploracéo do mal’, eseévon de Scanff,
em uma analise sobre a paisagem romafitica

Este primeiro episodio dBaisg com sua geografia de ruinas,
estranhamente “expressionista”, capaz de tantaggsee armadilhas,
introduz bastante bem o filme, cujo objetivo pnraticomo um todo é
narrar o encontro e os desencontros entre amescanitalianos, no
processo da Liberacdo. “Parece o castelo de Framgeh diz um
soldado ao ver o local. Para Rossellini, o castelmo que sintetiza a
imagem da velha Europa, e o encontro que ali o@me a camponesa
italiana e o leiteiro americano que virou soldadmcfona como a
primeira contraposicédo deste filme entre a espardecum novo tempo
e a dificuldade de escapar a tragédia da historia.

No quinto episddio do mesmo filme, ambientado eardfica, e
considerado um dos mais bem realizadosPdisa as relacbes entre
plano da rua e alto dos prédios, espaco e olhaipildade e
invisibilidade se complicam ainda mais. Como noniro episédio, este
comeca com uma descricdo geral de uma parte ddecidia Florenca
gue ja foi liberada pelos americanos, mostrando@lpcdo nas ruas,
em agitada movimentacdo. Aos poucos, 0 diretorxapese de dois
personagens, uma enfermeira e um homem, que Seram@gonistas
da historia.

O episodio narra a travessia perigosa que este rmoenesta
mulher empreendem por uma outra parte de Floremga, continua
sitiada pelos nazistas e os fascistas. Ele quengac a sua familia. Ela,

0 seu amado, que € um lider da Resisténcia. Rdm ts dois precisam

“ LE SCANFF, YvonlLe paysage romantique et I'expérience du subli@eyssel : Editions Champ Vallon,
2007, p. 45. O autor contrastdosus amoenys local ameno, cultivado na literatura classicam olocus
horridus o local terrivel, que tanto inspira a imaginag@mantica: “A palavrdorridussignifica com efeito, em
sentido proprio, ‘ericado’ ou ‘rugoso, aspero’; massentido figurado, ela adquire rapidamente ¢im la
sentido de ‘selvagem’, ‘rebarbartivo’ e depoisriel’, ‘que faz estremecer’. (...) @cus horridus enquanto
paisagem ericada, é caracterizada por uma hipeabédirticalidade, por uma selvageria natural gsitua fora
dalei (...)". Idem, ibidem, p. 6-7.
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atravessar uma area perigosa da cidade. Elesro ftravés de telhados,
pulando muros, percorrendo quintais desabitadeszacdo ruas vazias,
controladas pelos alemées.

O percurso inteiro € marcado por passagens rapidasvosas
por locais histéricos de Florenca (como a regiaddomo, a Galeria
Uffizzi etc.). Em certo ponto, a dupla encontra grapo de ingleses,
cujo general, em vez de avancar a luta, esta cpedo com um
binéculo, sentado num jardim, um campanario cripdo Giotto. O
componente irbnico da sequéncia diz respeito apadeerio da atitude
de turista deste general, em plena guerra. Em a@na, um velho
combatente italiano da guerra de 1918 também apatecbindculos,
observando os ataques, a fim de registrar os lakaisnde estariam
vindo os tiros dos fascistas.

As duas cenas, um tanto anedéticas, sdo no emssgociais ao
diretor para explicitar que Florenca, além de umpma de batalha,
também se tornou um campo de Visdo, um espaco envejuou ser
visto € uma questéo de vida ou morte. Nao a t@m Deuchet compara
0 campo de visdo em Rossellini, “metaforicamentdz Ele), a um
“campo de tiro®.

Como emRoma Cidade Aberieé frequentemente do alto (em
plongée) que o casal vé as tropas nazistas se motando pela cidade
e pesquisa os locais por onde podera passar. Néonfrdntacéo direta
dos fascistas ou dos alemédes com a Resisténciaapeaas 0 espoucar
de tiros vindos de ndo se vé onde, da parte deiuglida imagem.
Enquanto o casal atravessa Florenca, numa corra#inga, o
espectador se depara com vistas da cidade, senrezmmder porém de
onde pode partir um ataque, em que ponto moraiggeds fascistas

atuam no espaco “off”, de fora do plano, esconditus prédios, e néo

> In: DOUCHET, JeanNouvelle VagueParis: Cinémathéque Francaise/Hazan, 1998, p. 153
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serdo nunca mostrados, exceto ao final, quando mupogdeles for
capturado pela Resisténcia.

Uma das principais invencdes cinematograficas deddm é
gue a tensdo nas cenas resulta muito mais do tcoadlipontos de vista
e das demarcacdes espaciais da cidade (o altoagxo, o longe e o
perto, o visivel e o invisivel etc.) do que propramte da acdo, de uma
confrontacado guerreira, do embate corpo a corpa@asal corre sem
parar, passando por ruas e monumentos vaziospprédde as pessoas
estdo escondidas, pontos ocupados pela Resistésritrios visados
pelos fascistas, conseguindo tracar uma linha de*funesse espaco
“visualmente minado”, num ato radical de liberdadpie parece ser,
essencialmente, o que Rossellini deseja regisésierepisodio notavel.

Buscar uma linha de fuga dentro de um espaco featradidade
também serd a preocupacdo da protagonistaStiemboli Esta
personagem, a estrangeira Karin, conseguiu saiurdecampo de
prisioneiros, onde estava trancafiada por colalmmnagno, gracas a um
casamento que arrumou com um pescador da ilharole&ili. E para a
ilha que ela se muda com o marido, e la vai enapptisao pior ainda,
pois esta enjaulada pelo casamento e encurralémlanpe, de um lado, e
por um vulcéo, de outro.

A propria cidadela onde Karin vai habitar se apresa ela
como um labirinto, uma cidade-féssil, feita de ¢nmges rusticas de
pedra, encravadas em rochedos, dos quais as cakses distinguem.

Rossellini filma o lugar exatamente como um lalbarj mais
uma vez por meio de plongées que registram as neovanoes
hesitantes da personagem pela cidade, onde tudscepanorto ou

congelado no tempo. A camera também acompanhaar pagdido de

4 «A fuga para a frente é um grande tema rossefiimiaseus filmes sdo freqiientemente ‘artes da’fuga’
escreve Serge Daney no artigo “La premiére fors"BERGALA, Alain e NARBONI, JearRoberto Rossellini
Paris: Editions de I'Etoile/Cahiers du Cinéma, 192089.
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Karin pelas ruas, sua acéo frustrada para encomtnar saida ou algo
que fazer, até o ponto em que a Iimagem mergulhaaa n
indiscernabilidade entre o objetivo e o subjetivo.

Todo o filme se constituira da visdo truncada deirkKam
relacdo ao lugar onde vive. Sua incapacidade depremnder oS
caminhos da cidadela, e mesmo de entender o ques @ partes dela,
corresponde ao seu desligamento do espaco colabvegu afastamento
da comunidade que habita o local. “Sou diferentgat€s, sou de uma
outra classe”, ela diz. Apenas quando galgar, dedv@ montanha do
vulcdo e, esgotada de si mesma, tiver la uma rgdelaa cidade como
um todo entrard em seu campo de viséo.

Em Viagem a Itélia pode-se dizer que, a principio, ha apenas
uma cidade no filme, Napoles, onde se manifesta wvicha coletiva
turbilhonante, complicada, ainda mais para o olbsirangeiro da
protagonista inglesa, que ndo se reconhece aliudaestranha. Seus
trajetos pela cidade se dao sobretudo na priveeidedseu carro, de
onde ela avista os habitantes, que lhe pareceanbss e incobmodos, ou
vé Iimagens que reiteram suas fantasias (por exengpiando ela
vislumbra nas ruas uma série de mulheres gravi@eg)arada da vida
coletiva, Napoles €& para a protagonista simplesmem ambiente
turistico, que impregna a sua subjetividade e éggnmada por ela.

Existe, porém, outra cidade que Katherine e seuidmar
percorrem no final do filme: Pompéia. E a primeiea que o casal deixa
a couraca do carro e os ambientes fechados (nesthurante, villa, a
sofisticada ilha de Capri...) para andar juntos poa eidade _ainda que
esta seja uma cidade morta.

As ruinas de Pompéia de repente se apresentars eoeh® uma
prodigiosa visdo que |lhes permite enxergarem ar®rips em sua

transitoriedade existencial. O arqueoldgico sulstaie emerge no
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tempo atual da narrativa, presentificando a vioenda catastrofe
antepassada e fazendo com que o casal, em suatlaegssia pelas
ruinas, vislumbre o intoleravel do Tempo. Estawiéague os levara a
guebrar a redoma individual e a se abrirem, pasteante _em outra
cidade, desta vez viva, e em meio a uma multiddadsg ao milagre do

reencontro com o diverso e com a dimenséao afiraalo/presente.
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1.3 — A EXPLOSAO DOS ESPACOS INTERIORES

11.3.1 — FAMILIA E ERRANCIA

Tema muito significativo nos primeiros filmes desRellini e
gue, no entanto, recebeu até agora pouca atengétida é o da familia
_menos a sua formagao e a sua preservacao do sugeaise e o seu
desmoronamento. Este tema também tem sua imp@tf@ca uma
analise da questédo do espaco e da errancia ndmblieetor.

Assim, emRoma Cidade Abertaum dos principais nucleos
dramaticos do filme _que ja foi comparado a umaust coral, devido
a multiciplidade de personagéhsé a histéria da personagem de Pina
(Anna Magnani), que esta gravida e prepara na pamegarte da
narrativa o seu casamento. Fora isso, € ela quéiatham como mae
solteira e em meios as agruras da guerra, a cagpuenaive com um
filho e a irma. EnPaisa o episddio que se passa em Florenca consiste
na busca de uma mulher por seu amado, ao lado deoumem que
procura sua mulher e seu filho. Bxtemanha Ano Zerdoda a trama se
constitui a partir da tragédia familiar de Edmuad,lado do pai doente,
da irmé& e do irméo nazista que se esconde daaolici

Com a trilogia de Ingrid Bergman nao ocorre difezerente.

Strombolié, em primeira instancia, a histéria de um casail primeiro

4" Ver THOME, Rudolf. “Filmographie commentée”, inEBGALA, Alain e NARBONI, JearRoberto
Rossellini Paris: Editions de I'Etoile/Cahiers du Cinéma9Q.9p. 106.
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estagio da vida familiar. Efuropa 51 tudo se passa a partir do abismo
gue se abre na vida de uma mulher depois da merteed filho. E
Viagem a Itéliaé, antes de mais nada, a narrativa de uma chigegzo.

Em todos os filmes, € evidente o comentario a aedigura
paterna _e masculina. O pai ora € inexistente serde, levando com
gue a mulher assuma o papel regulador na famiRi@m@ Cidade
Abertg, ora € um personagem decrépito, que ja nao tegadopara
impor sua autoridadé\(emanha Ano Zejo

Na orbita do casal, como nos filmes da trilogiagh®@niana, 0s
personagens masculinos centrais parecem estar nagjteem da
complexidade que define as protagonistas feminsegjo eles mesmos
incapazes de entenderem os dramas interiores gagna$uas mulheres.

Num mundo convulsionado, a fratura e a desagregqcé
atingem a familia também séo os fatores que impaglenela se feche
na esfera privada, obrigando-a a se abrir a videals® meio pobre do
gual provém alguns personagens e as condicoesqaaa® pela guerra
fazem com que familias diferentes vivam em um mespaostamento ou
amontoadas em edificios onde é dificil criar ref@gpara a privacidade,
como emRoma Cidade AbertaAlemanha Ano Zero

A familia, que j& ndo possui inteireza, também tiinculdades
de manter o seu isolamento e a sua discri¢cao,tedsdicas que marcam
a formacado tradicional burguesa desde ao menosuos&9, como
observou Michelle PerrSt

No plano espacial, esse questionamento se dalmes fpor uma

constante “abertura” do espaco privado para o jaetlexterior, pela

“8 “Principal teatro da vida privada, a familia noécXIX fornece-lhe seus personagens e papéis ipais;
suas praticas e rituais, suas intrigas e conflkt#o invisivel da sociedade civil, ela é ao mesempo ninho e
nlcleo”, no capitulo “Os Atores”. Em: ARIES, Phpipe DUBY, Georges (dir.Histéria da Vida PrivadaVol.
4, p. 91). Sobre a funcéo do pai, ela escreve, egmu livro: “Figura de proa da familia e da soaikdeivil, o
pai domina com toda a sua estatura a histériadtapfivada oitocentista. O direito, a filosofigpalitica, tudo
contribui para assentar e justificar sua autoritiade capitulo “Figuras e Papéis”, op. cit., p. 121
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“invasdo”, coabitacdo e convergéncia entre dife@enticleos familiares,
e também pela evasdo constante dos personagens ‘ffara’ da casa e
da familia, para a rua. Em muitos sentidos, asagies dos filmes
contrariam aquela compreensao a respeito da inmuiatada “casa”,
conforme expressa num curioso comentario de Kard,\w@ale a pena
citar:

“A casa, o domicilio, € a Unica barreira contreoortr do caos, da noite da
origem obscura; encerra em suas paredes tudo quanaanidade
pacientemente recolheu ao longo dos séculos; ap@eevasdo, a perda, a
auséncia, pois organiza sua ordem interna, subdeide, sua paixdo. Sua
liberdade desabrocha no estavel, no contido, enn&berto ou no infinito.
Estar em casa € reconhecer a lentiddo da vida ezZerpda meditacédo
imovel. (...) A identidade do homem é portanto dohaci e eis por que 0
revolucionario, aquele que ndo possui eira nenapeiportanto nem fé nem
lei, condensa em si toda a angustia da vagabundégemO homem de

lugar nenhum é um criminoso em potencfdl.”

Dos personagens rossellinianos ja ndo se pode gigera sua
“identidade” seja “domiciliar”, pois a situacao tfdigca em que vivem ja
nao lhes permite nem o “estavel’ nem a “lentidawida”, muito menos
“o prazer da meditacdo imovel’. Esses personagéns cemo que
empurrados para fora de seus ambientes e paradosapor situacoes
gue Ihe sao superiores e que os impulsionam a tadcede permanente
movimentagao e fragmentagcao da intimidade, mesrmanteriores que
habitam.

O transito dos personagens na escadaria e nosdoogs do
prédio em que vive Pina, elRoma Cidade Abertando € menos

atribulado do que as andancas que eles empreendsnruas. No

49 KANT, Immanuel, citado por EDELMAN, Bernartla Maison de Kantaris: Payot, 1984, pp. 25-6.
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entanto, é nesse prédio que eles resguardam add®erque ja ndo
possuem no espaco publico da cidade dominada foetas de Hitler. O
local é sobretudo um campo de resisténcia colétiv@acupacdo um
lugar onde as familias falam o que pensam e esoood@artigiani.

Uma das sequéncias centrais do filme sera justangeitvasao
desse prédio pelos nazistas, filmada detalhadamenteo uma
expropriacdo do resto de liberdade que o localepvas mas também
como um esforco de seus habitantes para preservaegredo” da
liberdade contido no lugar.

Toda a seqiéncia tem uma impressionante orquestrdgs
elementos espaciais, feita a partir de contrasties e interior (o prédio)
e 0 exterior (a rua), o alto (o terraco, onde osinms esconderam as
armas) e o baixo (o esgoto, por onde fogem osgant), a escadaria e
as portas dos apartamentos 0 que permite, a0 mesmmO, criar
contrapontos entre 0s sucessivos momentos de myedas nazistas e
as subsequentes tentativas de ocultacéo, fugaistérnesa realizadas
pelos romanos.

Igualmente importante € a movimentagcdo dos persmsagor
esses espacos, guiados pela tensado e o medo. Enguaraioria dos
moradores € levada para a rua pelos soldadosdécaln circunscrita e
incapaz de qualquer acdo, o padre e 0 menino pencoo prédio
esvaziado para esconderem as armas, encenandoalgsaaektrema-
uncdo num velho a fim de ludibriar os nazistase&@rbo doméstico _ao
gual ndo falta um aspecto burlesco serve comodataesisténcia
politica dentro de um quarto, ao passo que umadragexplode em
plena rua, quando Pina é fuzilada ao correr ng@lirele seu amante
partigiano, levado pelos nazistas.

Ocorre que, nesse filme, como em outros do mesmodzedo

diretor, ndo ha divisdo clara entre o que é privadw que € publico,
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entre 0 que é drama intimo e o que é experiénbiiva entre o que €
subjetivo e 0 que € histérico e social e as sai@€rem questao
sintetizam bastante bem isso.

A corrida do personagem de Pina pela rua, ao seedethar do
aglomerado de pessoas a porta do prédio, € filmalieetudo do ponto
de vista dos que se encontram presos no caminzé&taya que enfatiza
0 gesto de liberdade que de repente irrompe nuagesjpe dominacao
totalitaria. E também acentua a impoténcia que stogearrega, O
impasse da acdo e a dimensao intoleravel do falguepna dimenséao
formal, se d4 com uma série de movimentos em fammords, na
fragmentacdo do espaco e na imagem que reprodsiiam jernalistico
das atualidades, como se o0 tempo narrativo merggeh@o registro puro
do presente imediato.

Em Paisa persistem as questdes sobre o privado e o pulalico,
inaptiddo para se produzir a clausura e o distarem$o numa realidade
devassada pela historia. As historias dos seidips do fiime se
passam, majoritariamente, em espacos abertos daejalade, seja do
campo. Mesmo os dramas intimos se dardo em ge@l aberto, em
meio aos acontecimentos e ao movimento das ruag se também em
Paisa ndo fosse possivel separar as questdes intimasdgelas séo
colocadas pelo filme) da experiéncia coletiva dwlfida guerra e do
processo de Liberacao.

Excecéo a regra € o episédio situado num mosteir&rdilia-
Romana, em que a narrativa se da sobretudo entjeaa® paredes do
local. Mas, ainda aqui, se imp0Oe o tema de um art¥@ujo isolamento
€ rompido por forcas externas _quando chegam atemwsés capeldes
das forcas aliadas, de diferentes credos (inclusmeprotestante e um
judeu), para espanto e escandalo dos monges oatdlgque sao

obrigados a tolerar os “proscritos”. O transito dosnges pelo interior
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do mosteiro é, entdo, afetado pela presenca daddeapestrangeiros,
entrando todos numa atribulada movimentacéao entredores e portas
dos claustros que indica o processo conturbadoedenhecimento,
recusa e aceitacdo do outro. Até no espaco mdiadio e “santo”, que
ficou alheio a guerra, a Historia de repente fazentrada e € isso que
interessa a Rossellini filmar.

Alemanha Ano Zeroetoma, de maneira muito mais aguda que
emRoma Cidade Aberfa questao da ruina do espaco privado _o filme
comeca alias com travellings sucessivos de prédasruidos. Ele
também faz da crise da familia e da paternidadedanseus temas
centrais.

A comecar que seu foco é principalmente uma famili
alqguebrada ao final da guerra em Berlim, despoasuniclusive de sua
prépria intimidade. O pai doente, o filho ex-nazisa irma e Edmund
_menino de 12 anos que € o personagem principiht®m  vivem com
outras quatro familias em um apartamento, cujo dguoestiona
intermitentemente a respeito do momento em queamnes do garoto
deixaréo o lugar.

Edmund transita entre essa “casa” e uma outra, lmaigsa,
onde estdo alcovitados um bando de nazistas, melasu ex-professor,
gue lhe sopra nos ouvidos teorias sobre a necdssitta sacrificio dos
mais fracos em prol de uma raca de senhores saseran

O contraste é evidente entre as duas casas, seniolas ade
alemaes. A primeira € um apartamento superpovoadaina prédio
popular, de algum modo semelhante, embora muite deeriorado, ao
local onde se passam as principais cendsomea Cidade Aberta

A imagem inicial que temos desta casa ja é a deespaco
coletivo, vazado pela questdo publica. Quando Edmabre pela

primeira vez a porta da casa, ele encontra nausalaglomerado de seus
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habitantes em torno do controlador de luz eléthgce, lhes questiona o
conNsumo excessivo de energia.

As sequéncias seguintes no mesmo apartamento ndostaa
dificuldade de as familias ali reunidas constitmireim ambiente
privado, onde possam ter suas conversas reservsel@as serem
interrompidas _como ocorre, alias, no abrir e fecbastante de portas e
no deslocamento de personagens de um cOmodo a, @ifiacao
mostrada por meio de uma montagem bastante precisa.

A camera, por sua vez, em constante movimentanpaoha
cada flexdo dos personagens, relacionando os logais umcontinuum
espacial, como se as portas nada significassemmAdé terem uma
conversa privada, que nao seja ouvida pelos viginhorma e o irmao
precisam se refugiar no banheiro. O que ndo imppdem, que as
familias “fofoquem” a respeito dos problemas dasas, em particular
os da familia de Edmund, cujo irmé se prostituodencom americanos.
Salvadas as diferentes circunstancias, a mocaavimesma situacéo da
irmé& de Pina, elRoma Cidade Aberiaue se prostitui com alemaes.

A segunda casa, aquela onde vive o professor deiigind uma
manséao decaida de dois pavimentos, num bairrcadsechlta. Ali vivem
pessoas ociosas, que se percebe claramente sesdta Harguesia e da
elite nazista _e Rossellini, ndo por acaso, mgstraeiramente nesta
casa um casal e sua filha. A situacdo em que viy@rem, nao é
diferente da dos pobres do apartamento de Edmundju¢ estdo
igualmente afetados pela miséria do pos-guerrdagimeossibilidade de
sustentarem a privacidade.

Ao final da guerra em Berlim, ndao s&o apenas as qu& se
encontram em destrocos, com seus esqueletos despb&nnbardeados,
mas também o interior das casas e da vida fantliapor que a maioria

das sequéncias se passa nestas mesmas ruas, quadEpencorre
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incessantemente, seja a procura de trabalho, aggavender pequenas
coisas, enfim: para arrumar meios de subsistérsi@ damilia.

Edmund esta sempre saindo de sua “casa”’, as pressas se
nao pudesse ali ficar ou nela encontrar um pousees Também na rua
essa estabilidade nédo é possivel, dai a sua cangmancia, que
Rossellini filma com a camera na maioria das veézakura do menino,
de quando em quando acompanhando-o em travellungsaopliam o
seu drama interior. O que nao significa que o alirdtusque criar
empatia emocional do espectador com o personagenm & ressaltara
gue, neste filme, “a originalidade profunda de Rbiss € ter recusado
deliberadamente todo recurso de simpatia sentiméodia concesséo ao
antropomorfismo™,

Essa errancia € pontuada ou por momentos de sokdao
introspeccéo ou por encontros fortuitos, como ageat que revé, pela
primeira vez no filme, o seu antigo professor, emayraca publica,
dominada por uma fonte com esculturas neoclasgigastescas de cor
negra. Rossellini faz questdo de enquadrar umasiessatuas de jovens
apolineos as costas do professor homossexual. Wiads vez, ndo se
trata de uma locacédo arbitraria, como ndo seradamienhuma outra
no filme. Como se sabe, a referéncia ao classic®oo-romano € um
dos componentes da estética hitleriana _e o fatesdestatuas estarem
ainda intactas demonstra a resisténcia do espat#ista.

A respeito disso, o persquisador Louis Dupeux escrem
Histoéria cultural da Alemanha — 1919-1960

“As preferéncias [arquitetbnicas] do Flhrer e daomparte de seu séquito
orientavam-se para (..d) arquitetura politica neoclassicae € fundamental

frisar que essa opcgéo se fazia acompanhar de péeaiesie reabilitagcdo da

¥ BAZIN, André.Qu’est-ce Que le Cinéma. Vol. Ill — Cinéma et Sogijie. Paris : Les Editions du Cerf, 1961,

p. 30.
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grande cidade (execrada pelos pelos velhilkisch e outros pessimistas
culturais enquanto centro de modernizagéo, de fitagsio e de revolugao).
Hitler, por sua parte, considerava a grande cidadispensavel localizacéo
do Poder politico, o centro a partir do qual a d@péo e a Cultura podiam
ser irradiadas. (...) A arquitetura encarna tambérordade desobrepujar-

se que caracteriza o Regime, mas que, por outro ldéee muito a
determinados tracos de carater do proprio FiihredaEque lhe vem a
famosa mania do recorde e do colossal (...). Pordiarquitetura deve ser

o testemunho dduracédo ndo estacionar na Historia, conforme afirma Fest,
porque Hitler pensa em termos de ciclos histor&essnha desde ja com a

grandeza dasuinas de seu Reich de 1.000 anos. Por isso, é que séo

empregados materiais duraveis: o granito, o marmaoréjolo™".

Seria importante analisar em detalhes o pensamemigetdnico
em Alemanha Ano Zeroo interesse de Rossellini pela ambientacdo
nessas ruinas que nao esperaram mil anos parzesenfia Nao apenas a
praca neoclassica onde passa Edmund, mas outeos &mbolicos do
poder nazista ndo estdao no filme por acaso. A @aado menino
permite ao diretor apresentar paulatinamente aegmacdo do espaco
urbano pelo passado nazista, como ocorrera na rsgglém que
Edmund vende a soldados americanos um disco condisgurso de
Hitler, tocado numa vitrola, no Reichstag destrui@odiretor mostra
entdo, em travelling, um plano geral da cidadeawit alto, enquanto as
imprecacdes do Fihrer ressoam em voz “off” sobrerufisas dos
prédios.

Esta seqiiéncia tem como contraponto aquela emdguente a
caminhada final de Edmund, o som de um 0Orgéo dgaigre espalha
pela rua, esta também filmada em plano geral, masmaao nivel do

chdo. Ambas retiram o filme do puro registro reialls suspendendo a

> DUPEUX, Louis.Histéria cultural da Alemanha — 1919-196Rio de Janeiro: Editora Civilizac&o Brasileira,
1992, pp. 208-209. Grifos do autor.
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narrativa, transformando o aleat6rio em imagem atenampliando-lhe
assim o sentido para além da estrutura melodraamatic

Que as duas sequéncias aconte¢cam nas ruas n&e ésteanhar,
neste filme em que Berlim destruida € ao mesmodesspaco narrativo
e conceitual. Por meio do som “off”, Rosselliniacima situacao optico-
sonora (para além da acdo propriamente dita), een epoam duas
formas de apelo, um de destruicdo (no caso do disod a voz de
Hitler), outro de redencdo (no caso do 6rgdo dajayr ao ponto de
paralisar os personagens, o que de fato aconteceonérario de outras
cenas de rua, em que os figurantes movimentanrs@aer, nestas eles
aparecem estacionados, como que parcialmente eologaha imagem.

Sao duas situacbes puramente O6tico e sonoras, duas o
personagem nao sabe como responder’, mas ondegalehd em
vidéncia o que perde em acdo ou reacdo”, escrelaufze “ele VE,
tanto assim que o problema do espectador torna-ge€ ha para se ver
na imagem? (e ndo mais ‘0 que veremos na proxiragem?’§".

A rua é um exilio interminavel para Edmund, que odiasegue
se fixar na cena doméstica. E na rua que ele aacomt pouco de
distancia das pressdes familiares, mas € ali tanthperele sucumbe ao
peso da Historia _das quais a casa reflete apenagpeaquena parte, se
comparada a destruicdo coletiva e as tensdes s&pres espaco urbano
como um todo.

Uma das qualidades do filme consiste, justamente,tentar
captar os movimentos interiores mais intensos do pequeno

protagonista@m espago abert@ ndao apenas entre quatro paredes. Sao as

2 DELEUZE, Gilles.Cinema Il — A imagem-temp8&o Paulo: Editora Brasiliense, 1990, p. 61
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longas caminhadas de Edmund pela cidade, marcatiaspospeccao,
que abrem o filme & “vacilac&o do sentido”, de falee Barthe¥.

Por repetitivas que sejam as perambulacdes dorzgsm, por
intensas que sejam as imagens da cidade destaidiayo que escapa ao
espectador nessas errancias. Quanto mais afrontagnasnd, mais este
se torna impenetravel ao sentido que buscamos aaea drama. A
detida observacao do garoto feita pelo filme, entju&le percorre o
ambiente catastrofico das ruas, ora “dissolvem’ua mterioridade,
expondo-a como parte de uma situacdo coletiva, tomaam esta
interioridade irredutivel e resistente a interpgata colocando-nos, em
meio a multiddo, diante do insondavel de sua cénsi@, como

observou Bazin:

“No entanto, os primeiros planos, que dédo o ritmessd caminhada
intermin&vel, ndo nos revelam jamais outra coigauu rosto preocupado,
reflexivo, inquieto talvez, mas por que motivo? (Apenas o ato final nos

daré retrospectivamente a chave”

A tragédia de Edmund pode suscitar muitas leitunass de
imediato percebe-se o quanto o filme é avesso arpmtacéo
psicanalitica _o que ndo a tornaria, porém, impeksiEncerrar o
assassinato do pai pelo garoto e subsequenteisuilgicEdmund numa
visada edipiana é, ndo obstante, reduzir em deraadimensdo de seu
drama.

Rossellini € o primeiro a evitar a interpretacaasalitica ou

psicolédgica, explicando a histéria de seu persanagee sua familia na

%3 A propésito de Antonioni, no texto “Caro Antonioni. In: BARTHES, RolandInéditos - Vol. 3 — Imagem e
Moda Sé&o Paulo: Martins Fontes, 2005, pp. 240-24%cdwalusdo deste trabalho, volto a Barthes.

** |dem, ibidem, p. 31.
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perspectiva social da “educacdo”. Assim ele resdd@mmanha Ano

Zera

“Neste filme conta-se a histéria de um garoto, @cyrei mostrar aonde
pode levar a educacdo. E um garoto crescido e éduea uma escola
nazista, que se encontra diante de um grave prabfamiliar; um padre
gue morre de fome, doente, um irmao que se es@ndmsa depois de ter
combatido até o fim. O garoto, para tentar resotvgroblema da fome,
pensa que seja normal e até herdico acabar comqu@ae tornou inutil a
fim de salvar a vida do irmédo, que ao menos combdiste garoto nao
encontra cumplicidade ao seu redor, todos sdoaeh; e, quando busca
confessar, conta sobre o que fez com um certo lwwguyborque se

comportou de fato como um bom alent&o”

A partir da observacéo de Rossellini, pode-se éetea por qué
de um professor assumir tal importancia A&lemanha Ano ZercEste
filme centra-se numa catastrofe familiar, mas atato principalmente
aos resultados tragicos de uma ideologia _trargamiticlusive pela
educacédo. A histéria de Edmund é resultado da peg@aqiilista do
nazismo e do projeto suicida embutido na maquingueera que Hitler
havia colocado em campo.

E esta dimens&o suicidaria do totalitarismo fasdaiste Deleuze

e Guattari analisam eMille Plateaux recorrendo a Paul Virilio:

s

“O totalitarismo é conservador por exceléncia. Mscfsmo, entretanto,
trata-se de uma maquina de guerra. E quando cfiasaonstroi para si um
Estado totalitario ndo é mais no sentido de umadtiarde poder por um
exército de Estado, mas, ao contrario, no sentdaplopriacdo do Estado
por uma maquina de guerra. Uma estranha obsende;&irilio nos da a

pista: no fascismo, o Estado € muito menos totalitdo quesuicidario

> ROSSELLINI, Robertoll mio metodo Veneza: Marsilio Editori, 1987, p. 197.
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Existe, no fascismo, um niilismo realizado. E ciiterentemente do Estado
totalitario, que se esforca por colmatar todasrde$ de fuga possiveis, o
fascismo se constroi sobre uma linha de fuga iatense ele transforma em
linha de destruicdo e abolicio puras. E curiosoocaesde o inicio, 0s
nazistas anunciavam para a Alemanha o que traziaptias e morte ao

mesmo tempo, inclusive a sua propria morte e akbwsies™.

A morte, a decadéncia e a destruicdo formam o faEnpor
onde transita Edmund. Ja na primeira cena do filele, surge
trabalhando como coveiro num cemitério. A seguredgi&ncia, faz-nos
deparar, em plena rua, com um cavalo morto, queraotadao ataca a
fim de roubar a carne do animal. Por todo cantandgdl encontra
ruinas e desconsolo.

Certamente, suas errancias sdo ao mesmo tempoca Has
escapatorias aquele ambiente mortuario: as criangasle vé brincando
na rua, a turma de pequenos delinqiientes com as sgia@nvolve, a
peguena namorada, os jogos solitarios pela cidad€ida e morte
tensionam o personagem, uma disputando com a owté a
predominancia da mais intensa linha de fuga riliste que falam
Deleuze/Guatari. Eis por que as Ultimas cenas|o® focorrem dentro
de um prédio destruido, de paredes vazadas, ern foea” penetra o
“dentro”, e vice-versa, cujos comodos Edmund peecaromo se

brincasse, urdindo ao mesmo tempo a sua morte.

* DELEUZE, Gilles, e GUATTARI, FélixMille plateaux -Capitalisme et schizophréniParis : Les Editions
de Minuit, 1980, p. 281. Foi utilizada a traduc&oed. brasileira Mil Platbs — Capitalismo e esquizofrenia Il
Sao Paulo: Editora 34, 1995, vol. 3, p. 113. Gdlids autores.
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[1.3. 2 - ESTRANGEIROS NO MUNDO

O confronto entre casa e rua, interior e extedgrarte relevante
de Strombolj filme ambientado numa pequena comunidade. Todas a
tentativas do casal para organizar o espa¢co daaésidio contrariadas
seja pela ansiedade de Karin em escapar da ille,pséa furia do
marido, ou ainda pela ingeréncia dos habitantesodal. O “lar” do
pescador e da estrangeira, que ela encontra gueséres ao chegar na
ilha, serd sempre precario, incompleto, instavel.

“Eu sou sua mulher, mas esta é a sua casa”, dirin 6@
pescador. E a Unica tentativa que ela faz de arrarmmasa ao seu gosto,
tentando criar um arremedo de lar burgués com bsqudnava naquele
ambiente rude e popular, acabara destruida pelaanaue num gesto
de furia investira contra a decoracéo.

O exterior exercera sobre Karin um apelo mais fddeque as
guatro paredes onde vive. J& no inicio do filme,celve o choro de um
bebé, o que a leva a sair para fora da casa, hamialtada errante em
gue se perde entre os labirintos das moradiasgpddsara a maior parte
de seu tempo a beira do mar e percorrendo as ruatassada pelos
olhares dos provincianos, que a impedem de teggeaprivacidade.

De resto, a propria cidadela esta sujeita a forgas a
“exteriorizam”, fazendo com que seus habitantesnsejbrigados a sair
do local. Ou por causa da miséria, que levou multdes a imigrarem
para os Estados Unidos. Ou por causa do vulcéa,atugaca obriga a
populacéo inteira a se refugiar em barcos no ntemdonando a ilha.
Quando é levada junto com eles para um dessessbfaon fica pela
primeira vez ligada ao conjunto da comunidade, c@us habitantes

amontoados as dezenas nas embarcacdes. De algunza & quando
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ela pode compartilhar da fragilidade que constaikividas das pessoas
naquela ilha, inclusive a dela propria.

Depois que retornam a terra, passada a ameaca |cioyva
primeira fala do marido é: “Veja, nossa casa estéas Mas Karin |he
responde que ndo quer ficar mais na ilha, nem quefikho (ela esta
gravida) nasca ali. A resposta de Antonio, o mar&drancafia-la em
casa, de onde entretanto Karin escapa, para dihajajue a levara ao
alto do vulcéo.

A fuga da casa e do povoado _seguida do péripiaildifa
montanha_ é o que permitira a Karin tomar distad@asi mesma e
abrir-se a uma nova experiéncia interior, venceadque Rossellini
chama de “cinismo” da personagém

Ranciéere relaciona a arrogancia de Karin a suaicdndle “filha
do Norte que se entregou a um oficial da raca daguistadores” (ela
foi presa por colaboracionismo), de estrangeirg&antsa do Sul pobre e

catoélico:

“A modeéstia que Karin (...) deve aprender na suarootéi¢cdo com o Deus-
vulcdo, ndo é claro a forca da resignacdo aosdeueses domésticos, é a
coragem de deixar toda morada para responder @Quégstéo da crianga por
nascer. A esta mulher que veio do pais dos comragloists, pede-se ndo que
se familiarize com os habitos do pais, mas qudé/a éim de sua condicao
de estrangeira, que leve por todos o testemunha deadicdo que € a de

todos’™®®,

O rompimento com a vida doméstica e o “devir egiean” do

personagem também marcaBuropa 51 em que a protagonista

" “perché ho diretto Stromboli” (1950), in: ROSSELILJNRoberto.ll mio metodo Veneza: Marsilio Editori,
1987, p. 74.

8 RANCIERE, Jacqued.a fable cinématographiquaris : Editions du Seuil, 2001, p. 182.
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guestiona o ambiente burgués onde vive e o0 pra@asamento, depois
do suicidio do filho de 12 anos. O critico Angelif@ana ressalta as

semelhancas deste filme c&@tromboli

“Como em Strombolj um casal estd confrontado com um terceiro fator
exterior, que rompera com a unidade conjugal erdesamulher a solidao.
Agora ndo se trata de uma paisagem natural o gqmsformara o olhar
[como emStrombol], mas da paisagem politico-religiosa de uma época

concreta, a da Europa dos primeiros anos do mikmpeomico®®.

N&o se pode dizer que a crise conjugal e famibadazira todo
este filme, mas é ela que desencadeia a tramam®logmas que advém
do rompimento da personagem com 0 meio em que o efeito,
para Irene Girard, personagem de Bergman Enopa 51 a vida
doméstica perdera toda a importancia depois deendorfilho, e sera no
mundo exterior que ela buscard um sentido para adsténcia.

Sentido, porém, que ela ndo encontra, em seus SBETES
confrontos com o mundo dos operarios, do ativisnoditipo, dos
miseraveis e até dos delinquentes, e que Rossatimtua no filme pelo
incessante ir-e-vir da personagem, nesta sua dguigando é apenas
fisica, mas também moral e espiritual.

Liberta das amarras familiares, Iréne transfoseanuma
presenca inquietante, que passa a questionar hilidsize e a boa
consciéncia de seu meio social _eis porque, findemeela sera
internada pelo marido em um sanatorio de doentegamlse como numa
prisdo. E importante ressaltar como este processwatura interior se
da no filme por meio de uma continua exteriorizag@&um afastamento

da clausura familiar e de uma abertura irrefrepaeh 0 mundo.

* QUINTANA, Angel. Roberto RosselliniMadrid: Ediciones Catedra, 1995, p. 131.
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A imploséo da vida conjugal e do ambiente domésgioofim, é
0 assunto d&iagem a lItalia O filme se inicia com o casal reunido no
carro, mas ele ira se articular a partir de umauest formal alternada e
simétrica, como lembra Alain Berg&tao percurso de Alex, o marido, e
0 percurso de Katherine, a esposa.

Ou seja, reunidos numa mesma viagem, eles porém se
dissociaréo ao longo do filme, empreendendo carsiskparados porém
paralelos, até que, ao final, voltem a ser reunidas “milagre” da
reconciliacdo. As deambulagcdes de um e outro, robsetido a de
Katherine, formardo etapas de uma “avventura’ deafd| que é
igualmente uma “peregrinacdo sentimerifabu uma viagem interior
tendo por base a cidade Napoles.

O casal de ingleses chega a Italia para resoldestno de uma
“villa” que o marido recebeu de heranca de umAiwiagem, contudo,
resulta numa ruptura entre marido e mulher, quegutieam em seu
préprio isolamento intimo e numa série de errancigge, para ele,
iImplica na busca de novas aventuras amorosastaeelaa em visitacoes
turisticas pela regiéo.

A viagem provoca a suspensao da relagcdo conjugamesmo
tempo que a “abertura” do casal para o mundo. & e$trangeira nao
servird de abrigo a eles, que se dispersardo unoum pelas
vizinhancas, muitas vezes dentro da “carapaca’ (oaavras de
Bergala) de seus carros. Katherine, ela propria, qee percorrer um

longo périplo até que sua vida conjugal seja restku

%9 BERGALA, Alain. Voyage en ltalie de Roberto Roéisél Crisnée (Belgique) : Editions Yellow Now, 199
p. 24.

%L |dem, ibidem, p. 54.

%2 |dem, ibidem, p. 58.
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Este périplo inclui a visdo da morte, tal como est@onfigura a
ela na caverna dos esqueletos, e ao casal, raassiuiinas de Pompéia,
guando um grupo de arquedlogos desencava do lotalomem e uma
mulher abracados e petrificados. “A vida é tdoafudiz Katherine ao
marido, ao atravessarem as ruinas de Pompéia. @emasuscita a
seguinte andlise de Bergala: “... 0 vazio desta eidadrta [Pompéia],
desteno man’s landéo petrificado quanto o casal, reenvia musicatenen
ao vazio de onde surge o casal de pedra. Eleses&ofantasmas [de
Katherine e Alex] e os fazem passar por esta npaente que tenham uma
chance de se tornarem outra vez humanos e Vivos”

Viagem a ltalia se articula a partir de contrastes entre os
Interiores onde o casal frequentemente se enfeestadigladia (o carro,
os quartos do hotel e da villa, o restaurantejreindo exterior onde eles
erram na maior parte das vezes sozinhos, seja soa loie solucdes para
seus dramas intimos, seja por simples hesitacd@aruatividade
turistica.

Serd por meio desta exteriorizagcdo continua _nsagam, no
ambiente das ruas_ que o casal por fim quebraciiiaga com que se
defendem um do outro, e ambos do mundo, abrinda-seda e
superando por fim o sistema de culpabilizagdo gquenvolve. Escreve

Bergala:

“Ha um hiato irredutivel (que se mede em dezenasédalos), fixado em
signos erraticos, enigmaticos, desconexos, defamtente fechados em si
mesmos, € 0 tempo vivo, trémulo, onde se passarheasgacfes, 0
sentimento de incompletude, a vacuidade, o tédiojnacabado, o
contingente, com sua coorte de dividas e angustiagesumo o0 presente

vivido dos protagonistas e do espectatfor”

% |dem, ibidem, p. 62.
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Uma espécie de resolucdo do conflito entre essass du
temporalidades ocorrera ao final do filme, na deagio do casal em
meio a uma multiddo que segue uma festa religiesgue, na viséao
rosselliniana, € como um milagre que atinge maedmulher. Para

Bergala, este sera sobretudo um “milagre da locanitt

“In extremis, com efeito, quando o filme esta asdoiinutos do final,
Rossellini vai tirar os dois ingleses arroganteca@paca de seu carro e
lancar Katherine na multiddo, como se lanca algnérdgua para obrigé-lo
a nadar. (...) Serem carregados pela multiddo funcgi@omo um turbilh&do
de vento que cria 0 vazio no seu centro, o olhaidlmne: ndo é sendo
depois de esvaziados de si mesmos, despossuidasiade miseraveis

bengalas imaginarias que eles estardo disponiviis para a graca®.

De fato, Katherine estd sempre em locomocao, masegte sai
as ruas a pé e anda em meio a populacéo. Estdestanpada no carro
(por onde observa o movimento na cidade) ou pemda, com guias,
locais turisticos quase desertos _que sdo comd'ajoBés”’ de uma
viagem napolitana, mas onde se sente protegidaguéas coisas
comecem a interpela-la. Também o marido preferarm ou as ruelas
de Capri, ilha de freqlientacao burguesa, enxergasdoapolitanos
comuns como “criancas” e “grosseiros”. Apenas nalfdo flme ambos
descerdo do seu veiculo e enfrentardo a multidé®m,atjas os carrega,
com um torvelinho, na hora da procissao.

O contraste entre interior e exterior ganha aindaism

complexidade neste filme a medida que Rossellipbexa dificuldade

% |dem, ibidem, p. 35.
% |dem, ibidem, p. 42.

% |dem, ibidem, p. 71.
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de as personagens sairem de sua propria “prisdmétsta. Ao ser
indagado sobré&/iagem a Italia Rossellini afirmou, numa entrevista,
tratar-se de um filme sobre a aliend¢&aBm outro contexto, ele explica
0 que entende por isso: “Que coisa é alienacaoér Estrangeiro, ser
estranho a realidade. E uma posicdo absurda. N&eveeser estranho a
realidade, mas participar desta. Se queremos madarcoisas, é
necessario tomar parte def¥s”

A “alienacao” dos personagens consiste em elepadiciparem
do mundo em que estdo, de ndo se abrirem a realidado outro
(mesmo ao outro cOnjuge), fechando-se na redomastagde sua
intimidade. Situacdo que o diretor explicita nom#l, levando a
exceléncia sua capacidade de construir cartografi@stais, em que
coloca o realismo a servi¢co de uma observacaeucitell.

Baseados numa “dialética” entre o interior e o xteos filmes
de Rossellini analisados aqui enfatizam o modo cforgas externas (a
natureza, a guerra...) pressionam os personagenfopaide si mesmos,
ao ponto de estes precisarem sair de suas co\nagiagiuais, de grupo
ou de classe) e serem obrigados a enfrentar sswmal ou processos de
transformacao interiores ou coletivos que os maalfi.

Essa atitude advém em boa parte como respostarélegem
operada pelo fascismo do espaco publico _e tamtz@mfidtracdo da
ideologia no campo da vida privada_, com o intd® desligar o
individuo do mundo e da experiéncia politica, coofiserva Hannah
Arendt:

87 “Film Vecchi e Nuovi Orizzonti”, entrevista a Adrio Apra e Maurizio Ponzi, in: ROSSELLINI, Robertlo.
Mio Metodo Veneza: Marsilio Editori, 1987, p. 337.

% “panoramica sulla Storia”, entrevista a Francisiiwds e Miguel Marias. Idem, ibidem, p. 399.
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“O governo totalitario, como todas as tiranias,ta@ente ndo poderia
existir sem destruir a esfera da vida publica, ésteem destruir, através do
isolamento dos homens, as suas capacidades mlititas o dominio

totalitario como forma de governo € novo no sentid@ue nédo se contenta
com esse isolamento, e destréi também a vida @i\Baseia-se na solidao,
na experiéncia de nao se pertencer ao mundo, goedlas mais radicais e

desesperadas experiéncias que o homem pod2 ter”

Os filmes de Rossellini também demonstram comoafiéildbu
impossivel, em tempos tumultuados, construir elastiqulares de
familia e de intimidade, na reclusdo domésticao Bak os personagens
sédo lancados num estado de instabilidade fisica, sgumanifesta na
errancia, e que os leva a sair fora de casa edefsentarem o tempo
todo com o exterior, as ruas e a vida coletivapog,que n&o, com a

Historia.

% ARENDT, HannahO Sistema TotalitarioLisboa: Publicacdes Dom Quixote, 1978, p. 588.
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.4 — TRES FIGURAS DA ERRANCIA: A CRIANCA, A
MULHER E A MULTIDAO

Os personagens de Rossellini sdo afetados pelod6fienda
mobilidade”, como disse André Bazin. Mas néo todles, e nem da
mesma forma e com a mesma intensidade, no caseldaque o séo.
Em Alemanha Ano Zeropor exemplo, podemos perceber o contraste
estabelecido pelo diretor entre as perambulacdedisede Edmund e a
gregariedade que atinge a sua familia, com o ptdppreso a cama, e
o irméo escondido na casa. Também Rama Cidade Abertacomo
vimos, as errancias constantes de alguns persagmEas ruas se
opbem a movimentacdo muito limitada do comandaatesta dentro de
seu bunker sem janelas.

Do universo de seres errantes de Rossellini, des@E neste
capitulo trés figuras _a crianca, a mulher e aidédt , sobre as quais

comentamos a seguir.

11.4.1. A CRIANCA E O NOVO CINEMA

Nao se pode dizer que o0 neo-realismo foi o primeiro
acontecimento da historia do cinema a fazer de an@mca ou de
criancas o protagonista de filmes. Ja em Chaplig mfluenciaria

sobremaneira os italianos no cinema, em especitihiFe Cesare
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Zavattinf®, a crianca é um personagem determinante no fdn@aroto
(The Kid 1921), a histéria de um menino que perambulaado do
vagabundo Carlitos.

A relacdo estabelecida entre Carlitos e 0 meninca se
particularmente interessante a um filme cdmadrdes de Bicicletade
Vittorio De Sica/Zavattini, por conter um desedurild entre a previsivel
funcao adulta do personagem de Carlitos e a espéwadao infantil do
Garoto na narrativa. Neste filme, que é tambémesalerrancia de dois
personagens, temos € uma espécie de reversdontertatas funcoes,
fazendo com que muitas vezes a crianca assumaebd gamdulto em
decorréncia da atitude “infantil” de Carlitos pasam o mundo e as
pessoas.

A maturacao precoce do pequeno personagerhadebes de
Bicicleta, que o permite auxiliar e apoiar o pai quando wscdnsolo
sem par toma conta deste, descende claramentemt@gatencias que
permitiram a Chaplin criar um de seus filmes maisahtes e
interessantes do ponto de vista dramatico.

Para Deleuze, entretanto, a funcéo da criancae@ista ndo diz
respeito a psicologia ou a agitacao fisica quepetke trazer aos filmes.
Esta crianca € importante porque, ao ser incapagidesobre o mundo,

ela conduz o filme a situacdes em que ver é masritante do que agir:

“[O que constitui a nova imagem no neo-realisma] §ituacdo puramente
Otico e sonora, que substitui as situacdes senswioras enfraquecidas. Ja

se chamou a atencéo para o papel da crianca neeakzmo, especialmente

" “Sei muito bem que podemos fazer obras maravithoseo as de Charles Chaplin”, disse Zavattiniefigue
ressalta seu interesse em se inspirar na obraiiaapl. E um dos inimeros comentarios do roteiggtacritor a
respeito da obra de Chaplin, pela qual ele guardageme admiracdo. In: ZAVATTINI, Cesaf@pere —
Cinema Milano: RCS Libri, 2002, p. 717. Sobre a influgnde Chaplin em Fellini, basta lembrar a conswuca
do personagem de Gelsomina kanStrada Na época, por causa do filme, a atriz GiulietesMa foi chamada
por criticos de a “Chaplin feminina”, cf. KEZICHuflio. Fellini — Uma Biografia Porto Alegre: L&PM
Editores, 1992, p. 199.
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com De Sica (e, depois, na Franca, com Truffaugued no mundo adulto, a
crianga é afetada por uma certa impoténcia motoes, que aumenta sua

aptiddo a ver e ouvif*.

O fato de as personagens infantis neo-realistgamsas de De
Sica, sejam as de Rossellini_ se locomoverem iantmmente néo
significa que elas “dominem” a realidade. Ao comixraé esta que
“‘domina” a crianga, que nao pode senédo testemuahaituacdes, sem
forcas para atuar sobre elas. E, contudo, em Riagselas acabam
tentando agir de alguma forma sobre o mundo _tomadetisOes
absurdas ou desmesuradas_, como o garofdemeanha Ano Zerque
mata seu pai ou o grupo de meninos Boma Cidade Aberta@jue
explode uma central elétrica e esconde armas ragtedo prédio. Neste
filme, porém, a imagem decisiva que ficara dasmcaa é a do final, em
gue elas assistem, impotentes, através de uma akrcaco, ao
fuzilamento do padre, e em seguida caminham, astpkla periferia
de Roma, tendo como pano de fundo uma vista garaidéde.

Curiosamente, a turma de garotosRiena Cidade Abertenclui
um menino com deficiéncia fisica, que precisa deghkas para se
locomover. Sera ele, inclusive, 0 membro mais edia turma, aquele
gue resiste a entregar ao padre, no alto do pragiarmas que esconde
para atacar os nazistas. O tema das bengalaseeamaem outro filme,
Viagem a ltalia duas vezes. A primeira, com o personagem de uma
amiga acidentada do casal; a segunda, no finahdguam aleijado
ergue suas bengalas para o alto, como se houvedsecugrado
milagrosamente durante a procissao. Em cada fds\personagens com
bengala exercem uma funcdo diferente, mas sempmlieam uma

problematizacéo interna a obra a respeito da anotiegnde movimento.

"L DELEUZE, Gilles, ibidem, p. 12.
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Em Roma Cidade Aberfa menino com bengalas ndo apenas enfatiza o
gesto “herodico” dos garotos, como indica as lindies; deste gesto, a
dificuldade de agir e a “fratura” do esquema seasaotor do filme.

Serda emAlemanha Ano Zergue Rossellini levera as dltimas
conseqiiéncias a funcdo vision&ri@xercida pela crianca. O olhar
impotente e a errancia meditativa se instalam @&i,ngeio do menino
Edmund, como a principal substancia da obra, asodo este a superar
o realismo estrito em prol de um cinema que € calgaextrair, em
grande parte durante a propria deriva do personagena outra
intensidade das imagens, mais proxima do pensanemtgue da
narracao.

A crianca € ndo apenas o personagem cujo olhantasha uma
situacado intoleravel, a respeito da qual ndo paje mas € ainda a
figura que conduz o outro _como um guia_ a visadntieravel. E o
caso do episddio deaisapassado em Napoles, em que o0 menino que
erra pelas ruas da cidade levara finalmente o doldenericano ao local
onde mora: as cavernas de refugiados de Margelina.

Diante daquela viséo infernal de uma multiddo raglada de
maneira sub-humana nos subterrdneos da Terra, dadsolfugira,
horrorizado, como se fora atingido por uma terrfegklacdo. A historia
termina ai, ap0s este impacto que afeta o soldamng se nada mais
interessasse contar, e nada do que foi contadeséveais importancia
do que esta visao, tanto mais forte por ser o dolden negro, numa
época em que a discriminacao racial nos Estadogodiinha aspectos

de filme de horror.

"2«3e trata de uma realidade que se tornou dispeesscilante, ambigua, diante da qual o personpgssa
deator (no sentido literal daquele que agejisionario, a um espectador deslocado, no momento em que mais
que reagir _refletindo, analisando e avalianda pbkerva, perscruta e indaga, registra”, in: ROK&1a.
L'Estetica di Gilles Deleuze — Bergsonismo e Fenmiugia em ConfrontoBolonha: Edizioni Pendragon,

2005, p. 268. Grifo da autora.
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A crianca neo-realista e rosselliniana tera vastcehdéncia no
cinema posterior, que ora ira desdobrar a potémsianaria desta figura
do cinema italiano do pos-guerra (por exemploQmrincompreendidgs
de Truffaut, ou, mais tarde, e®@nde Fica a Casa do Meu Amigafe
Abbas Kiarostami), ora se dedicara muito mais aloeap o
sentimentalismo que ela pode despertar. Infelizejeasta tendéncia
_desatenta ao questionamento dos clichés cinerafityr e a abertura
a novas formas de visdo que o olhar infantil pd#sib foi
predominante, inclusive no cinema brasileiro, comsorre no recente

Central do Brasil de Walter Salles.

11.5.2 - AMULHER E O “DRAMA OTICO”

Se no cinema de Rossellini a crianca €, por impaémotora,
limitada em sua capacidade de acao, certos pemsosag@mininos
centrais, por sua vez, sdo afetados por um tipacde hesitante, que
leva igualmente o filme a afrouxar os lacos da gqegé&o habitual e a
transformar a mulher numa outra figura de “vidented expresséo
deleuziana.

Essa acao hesitante desencadeia uma ansiedadeutigéndno
personagem feminino, levando-o a se perder entodiaas do mundo,
ou, ao contrario, gera nele uma prostracéo fisjue,da mesma forma
conduz o filme a um novo tipo de imagem, nao relaila a logica
causal da acéo.

Embora os filmes da trilogia da guerra contenhamaisidessa

transformacao realizada na linguagem cinematogrddila é mais nitida
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na trilogia da soliddo, nas obras realizadas e#ig com Ingrid
Bergman, que parecem todos elas dedicadas a alaporantermédio
da figura feminina, um outro parametro de perceggdmnificacdo no
cinema.

N&o por coincidéncia, os trés filmeStomboli, Europa 51 e
Viagem a Italid, apesar da diferenca entre os personagens, estao
constituidos pela mesma estrutura narrativa: dentep instala-se uma
cisdo entre a protagonista e 0 ambiente social gedencontra. Seja
porque é estrangeira e tem dificuldades para sm@dar a um novo
ambiente $trombol), seja porque, acometida por um trauma, deixade s
reconhecer numa determinada classe soé&atopa 5), seja ainda
porque é simultaneamente estrangeira e vitima deruptura conjugal
gue a lanca na instabilidade psiqui¢a@gem a Italia.

De todo modo, as trés protagonistas entram em aiekacom 0s
mundos que as cercam, fazendo-se estrangeiragranhes a ele. Pelo
gue elas iniciam uma itinerancia sem descanso nesmos mundos
gue |lhe sdo adversos, buscando saidas ao seu éempasgie sO vao
encontrar ao final, como uma espécie de “milagra” “eevelacao”.
Sendo assim, séo todos os filmes marcados pelacear@ela circulacéo
incessante das protagonistas, o que ja foi obsenwad Alain Bergala:
“Ingrid Bergman, emViagem a Italia como na maior parte dos
Bergman-films de Rossellinii, é um ser fundamentalmente
deambulatorio®™.

A errancia das protagonistas por um ambiente ggnamou por
um mundo que se faz estranho a elas permite a IRussé&o apenas
construir narrativas em que a ansiedade do persomag manifesta

numa busca continua por entre as coisas, mas tampb@oizir um

P BERGALA, Alain.Voyage en Italie de Roberto Rosselliisné: Editions Yellow Now, 1990, p. 42.
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embaralhamento entre a descricao objetiva do maralgiséo subjetiva
do personagem _criando um campo de indeterminagamagem entre
real e imaginario, até o ponto de submeter o esgiagetico, realistico,

as poténcias do sonho ou do pesadelo:

“Se a banalidade cotidiana tem tanta importancia feo-realismo] é
porque, submetida a esquemas sensério-motores &@itom e ja
construidos, ela é ainda mais capaz, a menor pag@o do equilibrio entre
a excitacéo e a resposta (como na cena da emprnhagatk Umberto D), de
escapar subitamente as leis desse esquematismeeeréeeelar a si mesma
numa nudez, crueza e brutalidade visuais e sogokas torna insuportavel,

dando-lhe o aspecto de sonho ou de pesadelo”

pa

E o que ocorre, por exemplo, eMiagem a Italia nas
perambulacdes de Katherine por Napoles. A acemualz crise
conjugal e o isolamento da protagonista a imerga uocesso de
dispersao de si pelo ambiente “concreto”, levando-projetar neste
ambiente os seus fantasmas. Assim, numa de s@asias, ela enxerga
uma série de mulheres gravidas nas ruas, muito @égue permitiria a
verossimilhanca narrativa.

O filme n&o se importa em definir a distancia estrjetividade
e espaco realista, misturando ambos. Ela é espeataé seu proprio
fantasma, assim como nés, os espectadores do fbrmas testemunhas
da sua visao.

Toda a sua deriva por Napoles contera algo denakdcio,
como se ela fosse despertando camadas subterrargasologicas  de
sua psique. O importante é que isso se passa effortagdo com o

mundo, n&o fora dele, ndo permitindo que a imagimgpssa abolir sua

" DELEUZE, Gilles.Cinema Il — A Imagem-temp83o Paulo: Editora Brasiliense, 1990, p. 12.



s

contraparte na realidade. E justamente nesta cudaffo que o
personagem aprende a ver a si mesmo e ao mundo,aq@nta Deleuze

a respeito da protagonista Beropa 51

“Seus olhos abandonam a funcdo pratica de donaske-cue arruma as
coisas e 0s seres, para passar por todos os estadosa visdo interior,
aflicdo, compaixao, amor, felicidade, aceitacéé,rat hospital psiquiatrico
onde a prendem, ao termo de um novo processo aa dbarc: ela vé,

aprendeu a vef®.

Nos percursos solitarios, na busca que empreendenmundo
circundante, as protagonistas de Rossellini entnamm processo de
movimentacdo ndo-orientada, erratica, que provockesgzonexao dos
lacos habituais da percepcdo e da acdo, que é smanEmpo um
aprendizado da visé&o.

A deambulacdo feminina como “drama 6ti€p” ocasido
privilegiada em que o cinema de Rossellini embaralhsubjetivo e
objetivo, 0 espaco realista e a dimensao mentardcsua mais alta
descendéncia nos filmes de Michelangelo Antonioomo nas longas
errancias das protagonistas AeNoite e O Eclipse Antonioni leva a
invencao rosselliniana a um patamar extremo, adopde extinguir
guase toda a atividade do personagem e reduzano pl um “inventario

abstrato®’.

5 |dem, ibidem, p. 10.
® A expresséo é de Claude Ollier, cit. por DELEUZHles. Idem, ibidem, p. 18.

" DELEUZE, Gilles. Idem, ibidem, p. 14.



78

11.4.3 - AMULTIDAO ITINERANTE

A crianca e a mulher atuam no cinema de Rossatmno
figuras que, devido a sua limitacdo fisica ou alsstacdo existencial,
permitem que o diretor suspenda o sistema acaéeoedg realismo
classico, e com ele também os nexos causais, alwifitme a uma nova
temporalidade e a apresentacao de imagens mentais.

E outra a funcdo desta figura igualmente importaoteinema
rosselliniano: a multiddo. Primeiramente, temosm@sacdo de que ela
apenas ocupa os espacos com frequéncia tumultdaddiimes, como
um componente realista. Ao filmar em ambientesuirzas”, nas cidades
e nas ruas, a multiddo surge no filme _naturalmeceno fazendo parte
dos locais. Ela aparece em seu transito habitsalezes ndo controlada
pela direcdo, o que leva com que passantes chegeemo a olhar para
a camera.

Esta circunstancia, que Rossellini chega a presemwafiime,
como se nao lhe incomodasse a ruptura diegéticpaple provocar um
olhar “arbitrario” lancado ao espectador, faz-noscordar das
experiéncias do diretor como documentarista, rmdrde sua carreifa
A multiddo, portanto, muitas vezes pode surgir cquade deste olhar
documentarista, quando é preciso retratar detedwimanbiente. E o
caso, por exemplo, das multidbesAlemanha Ano Zerayue transitam

por Berlim em meio ao drama especifico do filme.

8 Rossellini iniciou sua carreira cinematograficalimando documentarios, corfi@antasia Sottomarina ||
Ruscello di RipasottildNo seu livroll Mio Metodq ele enfatiza que este traco documentarista agiem
Paisa, Alemanha Ano ZesStromboli In: ROSSELLINI, ROBERTOI mio metodo Veneza: Marsilio Editori,
1987, p. 88.
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A multiddo pode também surgir controlada pelo dimegue
recria sua movimentacdo ou a adapta ao filme, adinproduzir um
efeito documentaricE o que se passa, por exemplo, na cena da f#ociss
final deViagem a Italia Num caso ou no outro, a multiddo, porém, néo
se limita a ter uma razdo ou um efeito documerdariela é parte
importante do processo narrativo e do sistemaeictighl do filme.

Na trilogia da guerra, particularmente em certoséeos de
Paisae emAlemanha Ano Zeroomo um todo, a multiddod® onde se
destacamde repente 0s personagens, como se estes fosgeitossu
guaisquer, tomados ao acaso em meio ao turbilh&@mmw (no que o
personagem errante de Rossellini distingue-se ddanétr”
baudelarianb).

“Yemos e somos vistos, e 0 acontecimento nos cdefuld vida
nos banha, nos arrasta, nos domina. Pois € incessamte a histéria do
primeiro que surge na rua, homem, mulher e criacigd,ou soldado,
com os gestos de todo mundo e, como uma chamasabigestos de
ninguém, num pais que caiu na armadilha.” Assimmeseriu o poeta
Paul Eluard a respeito dPais¥’. Separados provisoriamente da
multiddo, os personagens se afastam e retornam @mstinuamente, a
fim de indicar que eles de fato pertencem ao céojsomo se o filme
pudesse destacar qualquer outro personagem, qteriaamma historia
de igual interesse e dramaticidade.

Na trilogia de Ingrid Bergman, a multiddo exerceaontraponto

as protagonistas dos filmes, pressionando-as fsjrsicologicamente. E

" Walter Benjamin distingue o “transeunte” do “flarie em sua seminal leitura da obra de Baudel4ina
Paris de Baudelaire] havia o transeunte, que se eafmultiddo, mas havia também o flaneur, queigaale
espaco livre e ndo quer perder sua privacidadeBENJAMIN, Walter.Charles Baudelaire — Um Lirico no
Auge do CapitalismdS&o Paulo: Editora Brasiliense, 1989, p. 50. Pedéizer que, na trilogia da guerra, o
personagem rosselliniano € um transeunte comotossalp filme, que néo dispde do tempo nem dadatitla
“flanerie”, pois esta pressionado pela tragédiidiria (da Segunda Guerra). Na trilogia de Inga@dgman, a
deriva € menos fruto da “flanerie” do que de un@pra, de uma expectativa existencial.

8 Citado por SADOUL, GeorgebBicionario de FilmesPorto Alegre: L&PM Editores, 1999, p. 298.
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0 que ocorre, por exemplo, na seqiéncia da irrupichovulcdo em
Strombolj em que Karin € obrigada a se abrigar num barconar,
junto com a populacao inteira da ilha. No casou#id&o € sinbnimo de
comunidade, e esta sera a unica vez em que Karwerge reunida
necessariamente a esta comunidade, da qual elassbugta se apartar.
E o caso ainda da sequéncia finaliagem a Italia em que o
carro do casal € parado por uma procissdo acomgarmiua centenas de
pessoas. Quando Katherine é carregada pela muljd#idendo-se do
marido, ele e ela despertardo de repente paranta@eo amoroso,

como descreve Bergala:

“Serem carregados pela multiddo funcionou comorloilhéio de vento que
criou o0 vazio em seu centro, o olho do ciclone: @&endo esvaziados de si
mesmos, despossuidos de suas miseraveis bengalgmanms, que eles

estardo enfim disponiveis para a gréta”

A multiddo empurra 0s personagens para dentro de se
torvelinho, os engole, a fim de devolvé-los tramsfados. EnViagem a
Italia, ela é mais que uma “paisagem social”: € agenteadsformacéao,
gue provoca um curto-circuito na subjetividade glatagonistas.

Interessa ressaltar como a multidao nos filmes divagitacao
das cidades, expressando sua desordem. Rossébtinneme a confusao
dos ambientes concretos das ruas onde se davammagehs, esta
confrontacdo com o ambiente real que acentua aewngivilidade de
seus filmes, bem como o fortuito das situa¢céesseedoontros.

Existe ai, claramente, uma posicao politica, quesiste em

devolver a realidade aos filmes depois da quedastiismo, que buscou

81 BERGALA, Alain. Voyage en ltalie de Roberto Rosselli@itisné (Bélgica): Editions Yellow Now,
1990.
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oculta-la, ou sendo domestica-la, na forma da ganpda, contra a qual,
como ja vimos, Rossellini também inventa o seu ronema.
Examinando a relacdo dos totalitarismos com as amsass

modernas, Hannah Arendt analisa como estas “n&@uliteim em nada
visivel, nem na realidade da sua propria existénéia confiam nos seus
olhos e ouvidos, mas apenas na sua imaginacaqajleeser reduzida
por qualquer coisa ao mesmo tempo universal e gengg em si...".
Para Arendt, 0 que as massas se recusam a comgrééradfortuidade
de que a realidade é feita”. Com isto, elas seigpédm as ideologias,
porque “estas explicam os fatos como simples ex@npe leis e
ignoram as coincidéncias, inventando uma omnip@égae a tudo

atinge e que supostamente esta na origem de tado"ac

“A propaganda totalitaria prospera nesse climéuda da realidade para a
ficcdo, da coincidéncia para a coeréncia. (...) Acdoda propaganda

totalitaria (...) reside na sua capacidade de isatarmassas do mundo

real®?.

Para Rossellini, a presenca da multiddo nos filmas) viés até
documentario, € um modo de libertar a realidade cdotrole da
propaganda, de devolver os personagens as ruasbérnmadevolver ao
povo a sua imagem e a sua realidade, com tudo sizetem de
incoerente, desorganizado, fragmentario e errarteperiodo do pos-

guerra.

82 ARENDT, HannahQ Sistema TotalitarioLisboa: Publicacdes Dom Quixote, 1978, pp. 44%-44
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IIl - CONCLUSAO

O pensamento sobre o cinema moderno nasce a gartiois
vetores essenciais: a obra de Orson Welles e a ederealismo,
particularmente Rossellini. Os dois foram objetasvilpgiados da
reflexdo de André Bazin, que pioneiramente enxergbaobra de ambos
0 surgimento de um cinema diverso daquele do mealidassico, para o
critico em razéo, sobretudo, das pesquisas derghofade de campo do
primeiro diretor e do principio de “interdicdo damtagem” do segundo.

Tanto a profundidade de campo quanto a interdiegdmahtagem
seriam, para Bazin, instrumentos de acréscimo diésmo ao cinema
_que, ao invés de mostrar um “real” ja codificaddeeifrado (como no
cinema classico), apresentaria um “real” marcadénambiguo, posto
gue a propria ambiguidade € um dado imanente tidade.

Variados tedricos trataram posteriormente de ser opo
interpretacdo baziniana, criticando-lhe o idealismoe permite
identificar a imagem com a realidade, e até mesmieuze o faz, na
abertura de seCinema Il — A Imagem-Temp@® filésofo contesta a
idéia de que o neo-realismo produzia um “mais ddidade” e se
pergunta se o problema colocado por seus princgygasores nao seria
muito mais da ordem do mental do que do real.

O proprio Rossellini, enquadrado como um dos mestie
realismo no cinema, continuadas vezes se rebeltvaca categorizacao
de seu cinema dentro da escola neo-realista. Nuenasuds mais

veementes reclamacoes, ele diz:
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“O triunfo passageiro que tive coRoma Cidade AbertaPaisa e, em
menor escala, collemanha Ano Zerbaseava-se num mal-entendido. Mil
especulacdes foram feitas sobre o neo-realismgueeu era o suposto pai,
tentando ver nele uma escola, um sistema, enfira,nowa estética; € assim
gue a sociedade do espetaculo recupera o queraadaocou a comove além
das normas que estabelecgu”

A normatizacao critica do cinema italiano do pésfgal sob a
etiqueta de neo-realismo tem uma evidente fundohedé, ao permitir
gue se reuna predisposicdes e resultados comundiretares muito
diferentes, mas ela também gera uma série de raididos. A
comecar do préprio nome, neo-realismo, que nosgabde alguma
forma a pensar o cinema de Rossellini no bojo da conrente cultural,
em boa parte literaria, que vigorou na Italia shlate ao final da
Segunda Guerra.

O critico Rinaldo Rinaldi alerta para os equivoatsste

alinhamento da obra de Rossellini com o0 neo-realilgerario:

“Trata-se de um cinema antitradicional, mais praxuho ensaio, da série de
anotacdes do que da narracdo, um cinema que nedgueu parentesco
com o romance (...). O conceito de realismo rossafim nada tem a ver
com as etiquetas e as cristalizagbes que transfanmguase imediatamente
0 neo-realismo numa ‘maneira’: exatamente como lhonditeratura, mas
muito longe de qualquer contaminacéo literariajnerna de Rossellini é
‘realista’ porque desenvolve um fildo efetivamentmgnitivo. A
curiosidade, a concretude ndo servem para umadego documental
achatada e nem para uma traducao filmica da pé&gicréta: ao contrario,
pretende-se ‘obter o extraordinario por meio dajpes’, extrair das coisas
‘a inteligéncia das coisas’. O filme fornece ungtamais’ de realidade, ndo
reproduz objetos, mas produz o sentido das c8fsas”

8 ROSSELLINI, RobertoFragmentos de uma Autobiografigio de Janeiro: Nova Fronteira, 1992, p. 98.
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7

E preciso, porém, definir que “sentido” é este gparece nos
filmes de Rossellini. Em “Caro Antonioni...”, um ensa&arta dirigido
ao diretor por Roland Barthes, este compara a fapiasdo sentido com
uma operacao terrorista, identificando tal processn o que “se chama
de realismo”:

“Por isso, quando vocé [Antonioni] declara (numawarsa com Godard):
‘Sinto a necessidade de exprimir a realidade emmdgrque nao sejam
totalmente realistas’, esta demonstrando um sentonjgisto do sentido;

ndo o imp&e, mas ndo o abole. Essa dialética éasafdmes (vou usar de
novo a mesma palavra) uma grande sutileza: suecamngste em sempre
deixar o caminho do sentido aberto e como que isdgpor escripulo. E

nisso que voceé realiza com muita precisdo a tatefartista de que nosso

tempo precisa: nem dogmatica nem insignificahite”

A Rossellini ndo interessa hipostasiar o sentidassim, operar
um sistema (“terrorista”) de conducdo da consc&doi espectador por
meio do realismo _muito menos recorrer a retérmaverossimilhanca
para produzir “efeitos de real”. Ao contrario, éeo antecessor que
inspira de maneira crucial o proprio Antonioni,tareente por ter do
realismo esta compreensao “dialética” (que “nampde, mas também
nao o abole”, como diz Barthes) e por sua capaeiddsl deixar a

consciéncia do espectador livre para construir séatido(s). “Objeto

8 RINALDI, Rinaldo. “O Novecento”, in: SQUAROTTI, @igio B. (org.), Literatura italiana — linhas,
problemas, autoresSao Paulo: Editora da Universidade de S&o Pawe/Ngtella/Instituto Cultural Italo-
Brasileiro, 1989, pp. 556-557.

8 «Caro Antonioni...”, In: BARTHES, Rolandnéditos — Vol. 3 — Imagem e mo@&#io Paulo: Martins Fontes,
2005, p. 243.
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vivo do filme realistico € 0 ‘mundo’, ndo a hisgdmem a narrativa”,
disse Rossellifif.

Hoje parece evidente, ao contrario do que desdpazin, que
todo o realismo rosselliniano € uma construcéo,daaior se serve da
manipulacéo tanto da realidade quanto do matdén@do para produzir
as obras. Mas ele constroi os filmes de tal mododgixa “0 caminho
do sentido aberto e como que indeciso”, como dizthBa, ou
preservando a “ambiguidade imanente do real”, rd@v@s de Bazin
_um outro viés de sua interpretacdo a respeito aetprealismo que
sobrevive melhor as criticas que Ihe séo feitas.

Na concepcdo de Bazin, é preciso distinguir o seali antigo
daquele praticado por Rossellini e pelo neo-realist® filme neo-
realista tem um sentido, mas a posteriori, 2 megigapermite a nossa
consciéncia passar de um fato para outro, de uymeato de realidade
ao seguinte, enquanto que o sentido € dado a préortomposicao
artistica classica: a casa ja esta no tijolo”.

Para Bazin, o artista realista tradicional (ele cfibla, como
exemplo) analisa a realidade e refaz dela umassinéglequando-a a sua
concepcao moral do mundo, ao passo que o diretereadista apenas a
filtra:

“O neo-realismo se recusa, por definicdo, a and{aitica, moral,

psicoldgica, logica, social ou tudo o que quiserelmg personagens e da
acdo deles. Ele considera a realidade como um ,blo&o, € claro,

incompreensivel, mas indissociavel. Por isso oreabbsmo € notadamente,
guando ndo necessariamente antiespetacular (emales@etacularidade Ihe
seja efetivamente alheia), ao menos radicalmeriieatnal, a medida que a
interpretacdo do ator teatral supde uma analismldgica dos sentimentos

e um expressionismo fisico, simbolo de toda uma dércategorias morais.

8 ROSSELLINI, Robertoll mio metodop. 86.
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(...) Rossellini gosta de dizer que no principio da soncepc¢do da mise-
en-scéne reside o amor ndo apenas por seus perasnagas pelo real
enquanto tal, e é justamente esse amor que lhbepth$sociar o que a
realidade uniu: o personagem e seu cenario. O e&@®mno ndo define,
portanto, uma recusa de tomar posicdo em relac@wuado, tampouco de
julga-lo, mas supde, com efeito, umtitude mentglé sempre a realidade
vista através do artista, refratada por sua consci&, mas por toda sua
consciéncia, € ndo por sua razao, sua paixao onga®, e recomposta a

partir dos elementos dissociad8s

E importante, portanto, apontar na forma realistaaeatitude
mental” de Rossellini esta diferenca, que consstendo organizar a
realidade filmada conforme principios aprioristjooas apresenta-la em
bloco (ou diferentes blocos), com tudo que ela temtruncado, de
incompleto, de lacunar e fortuito, em suma, naoomap um sentido,
mas mantendo este como um elemento flutuante _éansitn na
consciéncia do filme e do espectador.

E certo que, na época do lancamento de seus posniimes,
Rossellini dava a impressdo de se opor a manipulagtematica
operada pelo cinema classico. No entanto, hojeeperse o quanto a
montagem € importante na sua obra. Bergala citd68s planos de
Viagem a Italiae se recorda da sequéncia da fabric&ampa 51tem a
ver, no plano da edicao, com o cinema russo dos 20i@ 30, que tanto
influenciou o primeiro longa-metragem do diretox, Nave Biancafeito
em 1941:

“Rossellini, de fato, ndo recusa nem a montagem ja@nais recusou a
‘manipulacdo’ do real (transparéncias, trucagensasit falsos cenarios,

efeitos de zoom) cada vez que ele julgava que enelhor maneira, e a

87«Defesa de Rossellini”. In: BAZIN, Andrd® cinema — EnsaioSao Paulo: Brasiliense, 1991, pp. 312-313.
Grifo meu.
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mais direta, para o filme que ele estava fazendogptoximar-se daquilo
gue, para ele, naquele momento, era o essencigl A (moral de Rossellini
nunca foi aquela do meio: € justo, para ele, aqqile da do mundo, em um

momento preciso, uma visdo e uma consciéncia jif&tas

Ou uma “visdo e uma consciéncia exatas”, que seraitra
traducédo dejlistes, no texto de Bergala. Nao se pode, portantdaitri
um “mais de realismo” a Rossellini pela recusa dmtagem ou das
manipulacdes em seu cinema. Para ele, tanto o-plEfitEncia quanto a
montagem podem e devem ser Uteis, se eles permit@nvisido exata
do “mundo” _que é um tanto diferente de se crian wisdo justa do
mundo.

A andlise deleuziana também ajuda a colocar o detudire o
“realismo” de Rossellini em outro patamar. A pad& Bergson, ele
distingue dos niveis de “reconhecimento” das coigasconhecimento
automatico ou habituaf“a vaca reconhece o capim, eu reconheco meu
amigo Pedro...”) e oreconhecimento atentoem que a percepcao
enfatiza certos contornos da coisa e extrai “algtat®s caracteristicos”.

O primeiro reconhecimento se da “num Unico e mephano”,
enquanto o segundo se passa “em diferentes plaims”primeiro,
percebemos da coisa uma imagem sensoério-motora.sadmndo,
constituimos uma imagem oOtica (e sonora) pura, effal’s uma
descricao”.

Enquanto a imagem sensorio-motora retém da coigaeose
estende a reacdo de um personagem, a imagem étisanfra), no
“reconhecimento atento” da coisa, nao se prolomgan®vimento, mas
cria novas relacdes entre “real e imaginario, dicmental, objetivo e

subjetivo, descricdo e narracado, atual e virtuabktes dois termos em

8 BERGALA, Alain. “Faux raccords”, artigo publicagon BERGALA, Alain e NARBONI, JearRoberto
Rossellini Paris: Editions de I'Etoile/Cahiers du Cinéma9Q.9p. 67. Grifo do autor.
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relacdo sdo diferentes em natureza, mas “correnatués do outro”,

refletindo-se um no outro, “sem que se possa djaal &€ o primeiro”, e

confundindo-se ambos num mesmo “ponto de indisodidade”.
Deleuze exemplifica seu raciocinio, recorrendo au&nte a

Rossellini:

“A tal ou qual aspecto da coisa corresponde unma zie lembrancas, de
sonhos ou de pensamentos: a cada vez é um plamm gircuito, de modo
gue a coisa passa por uma infinidade de planos reuitos que
correspondem a suas proprias ‘camadas’ ou aspektasitra descricdo
corresponderia outra imagem mental virtual, e isaerente: outro circuito.

A heroina deEuropa 51 vé certos tracos da fabrica, e acredita ver
condenados: ‘pensei estar vendo condenados’. @wtE que ela néo
evoca uma mera lembranca, a fabrica ndo lhe recondaprisédo, a heroina

invoca uma visdo mental, quase que uma alucindt4o)”

Os circuitos vao se sobrepondo, e ao fazerem &gsagam e
criam um objeto, de modo a compor, ao mesmo teogoadas de uma
mesma realidade fisica e “niveis de uma Unica emaerealidade

mental, memaria ou espirito”™:

“A ilha de Stromboli passa por descricdes cadamwais profundas, o porto,
a pesca, a tempestade, a erupcdo, a0 mesmo terap egirangeira sobe
cada vez mais alto nailha, até que a descricfersie em profundidade, e o
espirito se quebra, sob uma tensédo forte demais.eDeostas do vulcéo
enfurecido, a aldeia € vista bem embaixo, brilhasdbre o mar negro,
enguanto o espirito murmura: ‘estou acabada, terdun, que mistério, que
beleza, meu Deus...”. Ndo ha mais imagens sensoérioras com seus

prolongamentos, mas vinculos circulares muito nw@splexos entre

imagens Gticas e sonoras puras por um lado, egyt, imagens vindas do

8 DELEUZE, Gilles.Cinema Il — A imagem-temp8&o Paulo: Editora Brasiliense, 1990, p. 61.
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tempo ou do pensamento, sobre planos coexistemtesdieeito, que

constituem a alma e o corpo da ilffa”

A partir de Deleuze vé-se como, em Rossellini,é se pode
colocar a questdo do realismo da maneira esqueméatimo tem sido
feita, uma vez que o que chamamos “realidade” am fiknes resulta
de um sistema de sobreposi¢cOes de signos e forenAsgdiagem, que
convocam tanto o objetivo quanto o subjetivo, tamtoeal quanto o
imaginario, tanto o descritivo quanto o reflexivo.

Deleuze aponta que, no periodo do pos-Segundad;teralma
do cinema” esta a exigir “cada vez mais pensamemEsmo se 0
pensamento comeca por desfazer os sistemas das dgégercepcoes e

afeccdes dos quais o cinema se alimentara at€’entéo

“NOs ndo acreditamos mais que uma situagdo glaisdgpdar lugar a uma
acdo capaz de modificd-la. Também n&o acreditamesuma acdo possa
forcar uma situagéo a se desvendar, mesmo parcigdmBesmoronam as
ilusbes mais ‘sadias’. Em toda parte, o que figgp loomprometido sdo os
encadeamentos situacdo-acado, acao-reacado, exdiespstas, em suma,
0s vinculos sensorio-motores que constituiam a emaacdo. O realismo,
apesar de toda a sua violéncia, ou melhor, com @odaa violéncia que
continua sendo sensoério-motora, ndo da conta dest® estado de

coisasgl.

Ao novo “estado de coisas” vai corresponder um naaema,
em que as acdes ja ndo se prolongam em reacOemsefitnes abrem

caminho a “uma nova imagem pensante, a ser bustasiao para além

do movimento”, nas palavras de Deleuze.

% |dem, ibidem, p. 62.
%I DELEUZE, Gilles.Cinema Il - A imagem-tempp. 31.
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Para além do movimento, mas ndo para além do muéndbra
de Rossellini elabora seu pensamento a partir de“dralética” entre o
real e o imaginario, o objetivo e o0 subjetivo, ontho e o cinema
_criando um novo dispositivo cinematografico parpp duncionamento
€ importante a reflexdo sobre o espaco, tanto oretm extra-filmico,
guanto o descritivo e o mental, construido no ptanematografico.

Para esta reflexdo, o personagem errante é figuaat E a
deriva do personagem pelo espaco que permite aelRoisapresentar
um ambiente, descrever um mundo e refletir solereMdis do que isso,
a perambulacdo em seus filmes expressa a crisdados sensorio-
motores tipicos do realismo classico. O personageselliniano erra
pelo filme porque esta numa situacdo a qual jacoésegue reagir _sua
reacdo, quando ha, é sempre menor que a forcactdogeaimentos.
Assim, ele perambula por “espagos quaisquer’, B&zi ou
“desqualificados”, percorrendo puras situacdes aétice sonoras,
“indeciso sobre o que é preciso fazer”, diz Delelmeapaz de agir, o
personagem no entanto pode ver _eis por que mossfile Rossellini “o
vidente substituiu o actant&”

A experiéncia inaugurada por Rossellini causarée fanpacto
em seus conterraneos, como Antonioni e Pasoling tasnbém em
diretores de outros paises. Tanto a Nouvelle Vadancesa
_responsavel pela leitura mais generosa e preaisaalobra_, quanto os
cinemas novos que emergem nos anos 60 s&o devedaes
possibilidades e reflex6es cinematograficas abpaksdiretor italiano.

Toda uma linhagem de diretores recebera o impacteuwblucéo
rosselliniana, como Jean-Luc Godard, Glauber Ratdlay Cassavettes,

Andrei Tarkovski e, mais recentemente, Gus Van ,Ssamh falar em

%2 |dem, ibidem, p. 323.



91

novos e relevantes diretores orientais, como aananAbbas Kiarostami
e o chinés Jia Zhang-Ke

Esses diretores desenvolverao em seus filmes ufuntonde
personagens a deriva _os flaneurs de Godard, aamgg misticos de
Glauber, o stalker de Tarkovski, os hesitantes daroktami, os
andarilnos de Jia Zhang-ke_, por meio dos quaisdragnosticar os
variados modos de desterritorializacdo que marcanaa&poca.

Seus personagens _fatigados ou ansiosos_ percooesspacos
como que procurando linhas de fuga\alizacdo do clichéque se erigiu
para dar coesdo ao mundo disperso, sem totalidaelm éranscendéncia

_mundo no qual o homem nao acredita mais, comews@eleuze:

“Perguntamo-nos 0 que mantém o conjunto neste mugedo totalidade
nem encadeamento. A resposta € simples: 0 que feanjointo sdo 0s
clichés, e nada mais. Apenas clichés, clichésquw kado... (...) Sao estas
imagens flutuantes, estes clichés an6nimos quela@mcno mundo exterior,
mas também que penetram em cada um e constituemuwselo interior, de
modo tal que cada um s6 possui clichés psiquicosalde si, através dos
guais pensa e sente, se pensa e se sente, sepdapele um cliché entre os
outros no mundo que o cerca. Clichés fisicos, ste®sonoros, e clichés
psiquicos se alimentam mutuamente. Para que asgsess suportem, a Si
mesmas e ao mundo, é preciso que a miséria tenfedtoo interior das

consciéncias, e que o interior seja como o extéfior

% Tanto a quest&o do afrontamento com a realidachniira de Rossellini, quanto a visdo critica do
dispositivo cinematografico e do sistema de repiteg@o, a maneira de Antonioni, determinam os Sloe
Kiarostami e do jovem e talentoso Zhang-ke. Em antaonbém a reflexdo sobre o espaco é um fator
determinante a criacdo das obras, bem como osnagysies deambulatdrios, muito presentes nos filmgsldis
diretores, como se pode constatarEemvida continug1992) eAtravés das oliveiragl994), de Kiarostami, e
emThe world(2004) eStill life (2006), de Zhang-ke. Sobre a questao do real amogtami, ver:
ISHAGHPOUR, YoussefKiarostami — Le réel, face et pilBelval: Les Editions Circé, 2007.

% |dem.Cinema | - A imagem-movimenfap. 255-256.
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O cinema de Rossellini € uma problematizacéo deuttiiide do
homem atual em estabelecer vinculos com este munod se
transformou numa cadeia de “clichés”. Esta questm foi esgotada
pelo diretor, uma vez que ndo exclusivamente pegteaapenas a sua
obra, mas a nossa €poca, moderna, pés-moderngpeumbderna. Ela
ganha tanto mais relevancia quando a cultura saralegggora com um
novo regime de imagens midiaticas e virtuais e ucnescente
virtualizacdo da vida, inclusive com uma “secon@”lina internet,
candidata, se n&o a substituir o0 mundo concretGerao espaco
privilegiado de realizagao de potencialidades.

Rossellini busca quebrar a cadeia de clichés dgaantalismo
para remeter o espectador de volta ao mundo conerdtistorico. O
pensamento do espaco em seus filmes e a erranperstinagem fazem
parte desse esforco de descobrir as virtualidadgmténcias deste
proprio mundo _ndo de um mundo substituto. “Resta@ucrenca no
mundo: é este o poder do cinema moderno”, escreleupg.

Por meio da deriva do personagem, os melhoresodbsetdo
cinema moderno refletem sobre os modos de relag&u@ito com o
mundo _o0 sujeito objetificado e o mundo desumamizad também
sobre a maneira de o cinema indicar um novo vindalbomem com a

vida.

% |dem.Cinema Il - A imagem-tempp. 207.
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IV - FILMOGRAFIA

Filmes dirigidos por Roberto Rossellini analisadeste trabalho:

ROMA, CIDADE ABERTA (Roma, Citta Apertal945)

Producao:Excelsa Film

Roteiro: Sergio Amidei, Federico Fellini e Roberto Rossella partir de
um argumento de Sergio Amidei e Alberto Consiglio

Diretor de fotografia:Ubaldo Arata

Direcéo de arteRosario Megna

Montagem:Eraldo Da Roma

Musica: Renzo Rossellini

Duracédo: 100 minutos

Intérpretes:Aldo Fabrizi (don Pietro Pellegrini), Anna MagndRina),

Marcelo Pagliero (Giorgio Manfredi), Francesco Gljanquer
(Francesco), Vito Annichiarico (Marcello, filho d&na), Nando Bruno
(Agostino, o sacristdo), Harry Feist (major Fritzr@mann), Maria
Michi (Marina), Giovanna Galletti, Carla Rovere, tddo Passarelli,
Carlo Sindici, Joop Van Hulzen, Amalia PelegriAlberto Tavazzi.

PAISA (Paisa, 1946)

Producéo:OFI com a colaboracéo de Rod E. Geiger para adgroéim

Production

Roteiro: Sergio Amidei, com a colaboracdo de Federico riglilaus
Mann, Roberto Rossellini, Alfred Hagnes, Marcellagkero (nao
creditado: Vasco Pratolini, para o episodio dedfiga)

Diretor de fotografia:Otello Martelli

Montagem:Eraldo Da Roma

Musica: Renzo Rossellini

Assistente de direcaéederico Fellini

Duracéo: 122 minutos



94

Intérpretes:

l. Sicilia: Carmela Sazio (Carmela), Robert Van Loon (Robert),
Carlo Pisacane (um camponés), Benjamin EmanuelmBagy
Campbell, Merlin Berth, Mats Carlson e Leonard Berisoldados
americanos)

I Napoles:Dots M. Johnson (o soldado negro), Alfonsino Pdeca
menino), Pippo Bonazzi

[ll.  Roma:Maria Michi (Maria), Gar Moore (Gar), Lorena Bgiga.
Amalia)

IV. Florenca: Harriet White (Harriet), Renzo Avanzo (Massimo),
Gigi Gori (um partigiano), Gianfranco Corsino (aupartigiano),
Giulietta Masina

V. Emilia-Romanasill Tubbs (Bill Martin, o padre catdlico), Owen
Jones (capitdo Jones), Elmer Feldman (capitdo elfdm com a
partipacdo dos monges franciscanos do convento d&riM
(Salerno)

VI. Vale do P6:Dale Edmons (Dale), Cigolani (Cigolani), Roberinva
Loel (0 alem&o), Alan e Dane (dois soldados)

ALEMANHA ANO ZERO (Germania, Anno Zerdl947)

Producao: Roberto Rossellini para Tevere Film com a colaf@oade

Safdi (Berlin) e a Union Générale Cinématographi@reis)

Roteiro: Roberto Rossellini, Carlo Lizzani, com a colabéagle Max

Colpet, segundo um argumento de Roberto Rossetielaborado a
partir de uma idéia de Basilio Franchina

Diretor de fotografia Robert Juillard

Cenérios:Roberto Filippone

Montagem:Eraldo Da Roma

Musica: Renzo Rossellini

Duracéo: 79 minutos

Intérpretes:Edmund Meschke (Edmund), Ernst Pittschau (o pagnz

Kriger (o irméo), Barbara Hintz (Eva), Werner Rittzu (Karlheinz),
Eric Guhne (o professor), Alexandra Manys (Chrystahby Reekvell

(Joe), Ingetraud Hinze (Eva, irmd de Edmund), adedfranz Treuberg
(o general von Laubniz), Hans Sange, Hedi Blankner
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STROMBOLI (Stromboli, Terra di Dip1949)

Producao:Berit (Bergman-Rossellini-ltalia), Film/RKO

Roteiro: Roberto Rossellini, Art Cohn, com a colaboracédoSaegio
Amidei, Gian Paolo Callegari, Renzo Cesana, coneroat religioso
inspirado por Félix Morlion

Diretor de fotografia:Otello Martelli

Montagem:Jolanda Benvenuti

Musica: Renzo Rossellini

Duracédo: 107 minutos (verséo americana: 81 minutos)

Intérpretes: Ingrid Bergman (Karin Bjorsen), Mario Vitali (An@

Mastrostefano), Renzo Cesana (o padre), Mario $pfmzigilante do
farol) e os habitantes de Stromboli

EUROPA 51 (Europa 53 1952)

Producéo:Carlo Ponti e Dino De Laurentiis

Roteiro: Sandro De Feo, Mario Pannunzio, Ivo Perilli, Bilm&ondi, a
partir de uma histéria de Roberto Rossellini, MassMida, Antonello
Trombadori com a colaboracao de Federico Fellinilid Pinelli, Diego
Fabri e Antonio Pietrangeli

Fotografia: Aldo Tonti

Cenarios:Virgilio Marchi

Montagem:Jolanda Benvenulti

Musica: Renzo Rossellini

Duracédo: 110 minutos

Intérpretes: Ingrid Bergman (irene Girard), Alexander Knox (@g®
seu marido), Sandro Franchina (Michel, seu filhGjtore Giannini
(Andrea Casati), Giulietta Masina (Giulietta, afatie Passerotto),
Teresa Pellati (Ines), William Tubbs (professors&kendrini), Giancarlo
Vigorelli (o juiz), Marcella Rovena, Maria ZanolAlfred Browne,
Gianna Segale e Eleonora Baracco
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ROMANCE NA ITALIA (Viaggio in Italia 1953)

Producao: Roberto Rossellini por Sveva Film/Adolfo Fossatgar
Junior Films/Alfredo Guarini por Italia Film S.G.CLes Films
d’Ariane/Francinex (Paris)

Ajudantes de producaddarcello d’Amico e Mario del Papa

Roteiro: Roberto Rossellini e Vitalia Brancati, com a cola@téo de
Antonio Petrangel

Fotografia: Enzo Serafin

Cenérios:Piero Filippone

Montagem:Jolanda Benvenultti

Musica: Renzo Rossellini

Duracéo: 85 minutos

Intérpretes: Ingrid Bergman (Katherine Joyce), George Sanders
(Alexander Joyce), Paul Muller (Paul Dupont), MdWlauban (Marie, a
moca com a perna engessada), Anna Proclemer (#tyta)s Leslie
Daniels (Tony Burton), Natalia Rey (Natalia Burtoifpny La Penna
(Bartolo), Jackie Fost (Judy), Lyla Rocco (sra.il&idi) e Bianca Maria
Cerasoli (amiga de Judy)

Foram utilizadas, para este trabalho, copias dos[O3Vdos filmes
lancadas no Brasil pela Versatil Home Video, Saal®as/data.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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