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Quando terminou a projeccao do filme, Ingrid Beagnrecolheu as suas
lagrimas e sentiu que tinha visto uma das melhalvess de sempre. O filme chamava-
seRoma, Cidade Aberta tinha sido realizado por Roberto Rossellinirich@ergman
assimilou a incoeréncia de continuar a fazer filmeslausura do estidio enquanto a
realidade invadia a tela em rasgos fulminantesegundo Eduardo Geada, Bergman
decidiu «participar daquele mundo transparente anddéiferenca entre a arte e a
realidade era imperceptivél»

A epifania que resgatou a actriz para a cons@ésacial simboliza a matriz
iniciatica que percorre o itinerario de convergéreide divergéncia entre a Literatura e
o Cinema. Entre a Arte e a Realidade, a Ficca®eaumentario, Literatura e Cinema
partiiham este dilema de sacrificar a Arte pelo IR@a desvelar os reconditos
escaninhos do Homem, sog¢obrando assim, inexoramt#méodo o universo do

imaginario ou todo o universo referencial.

1 Eduardo Geada, Os Mundos do Cinema, Lisboa, Editorial Noticias, 1998,p. 329.



Parece ser consensual que os cineastas viramg dedsd, na Literatura um
repositorio de temas e de estruturas narrativas ppgeriam constituir vectores
futurantes. Na aurora da sétima arte, Griffith hésitou em reconhecer que colhera em
Charles Dickens modelos narrativos, técnicas, uomecapcdo de ritmo suspense
articulando duas acc¢Bes simultaneas e paraleldd em 1867, Méliés adaptava da
Literatura,Fausto e Margarida.

Quer abordemos o dominio semiético, na linha dézMeotman, Garroni ou
Chatman, quer abordemos as vertentes estéticastarite, na linha de Eisenstein,
Bazin ou Mitry, o Cinema n&o deixa nunca de estaleelrelacdes com a Literatura. Na
verdade, como defende Carlos Reis, é «teoricanagumségado postular o cinema como
linguagem que no filmico se articula e falar engliagem cinematografica em termos
homélogos aqueles em que se fala em linguagerariast.

A alquimia da imagem foi capaz de atrair o propexto literario levando o
romance a dois tipos de reaccdo: a aproximagaetidad imagem (quando o romance
reflecte a visdo da camara cinematografica) ostaciamento da letra face a imagem
(quando o romance valoriza o mondlogo interiorex., impedindo a traducdo pela
imagem do fluxo de consciéncia da personagem).

Letra e imagem encontram-se muitas vezes unidascigalmente pela
relevancia social, historica e cultural que possueem como pelas capacidades de
representacdo ideoldgica. Na verdade, segundo LC&dis, estas coordenadas séo
nitidas, pelo que o Cinema esta proximo do romanocga novela, quanto aos aspectos
modais e desde o contributo de F. Méliés que saesa sua condi¢cdo de narrativa
ficcional e a capacidade que dai advém de agiresobrseus receptores, com mais
razdo quando se pensa na enorme projeccao e ddes@oe o0 cinema presentemente
desfruta$. Mais ainda, «Realizadores como L. Bufiuel, |. Beag, S. Kubrick, tal
como outrora D. Griffith, F. Lang, S. Eisenstein du Renoir, projectam na
modelizacdo cinematogréafica que os seus filmesretimam, os grandes traumas e

preocupacées do Homem colocado na Sociedade queecria Histéria que vivé»

2 Maria do Roséario Lupi Bello, «Quarto com vista sobre a cidade: ponto de vista sobre
um filme literario» in Discursos, 11-12, Coimbra, Universidade Aberta, 1996-1997,
p.106.

3 Carlos Reis e Ana Cristina Lopes, Diciondrio de Narratologia, Coimbra, Almedina,
1997, p.56.

4 Carlos Reis, op.cit., p.59.

5 Id., ibid., pp. 59-60.



A relacéo entre a Literatura e o Cinema néo @de, texclusiva, face ao mundo
das artes. Recordando Bazin, «le cinéma assimilorlaidable capital de sujets
élaborés, amassés autour de lui par les arts igéea1 cours des siéclésou seja, é
verdadeiramente uma arte impura, apreende e coajageentos de distintas formas de
arte, o que leva Harry A. Hargrave a afirmar quknds not an art; it is many arts»
Todavia, defendemos, como o proprio autor, qué Whatever film is [...], it shares
more parallels in form and function with literatuhan with any of other discipline%»
como alias, também faz Maria do Rosario Lupi Bello

As relacdes entre o romance e o filme espelhadaanevolucéo diacronica de
correntes e ideologias, e cruzamentos dialégico®bpecto de analise no Surrealismo,
Neo-Realismo, ou com o Novo Romance.

A pluridiscursividade filmica influenciou os modake narracdo no texto
literario, desde a composicao de espacos com matasie olhares das personagens
até a descricdo de actividades comunicativas néloaige Um exemplo pode ser
invocado através das palavras de Jim Hitt que saabr quem os sinos dobrarde
Hemingway e destaca a oscilacdo do ponto de vigte e objectivo e 0 subjectivo
numa mesma cena, a0 mesmo tempo que apresentdasagite se entrecruzah

Relembrando Metz, Literatura e Cinema estdo unpdda conotacao; todavia
«a literatura € uma arte de conotacdo heterogéoeaotbcdo expressiva sobre
denotacado nao-expressiva), enquanto que o cinemmaarte de conotacdo homogénea
(conotacdo expressiva sobre denotacéo expressivisleis ainda, Metz defende que o
Cinema, desde o0 seu aparecimento, iniciou uma ¢euén de aproximacdo a
Literatura, nomeadamente ao romance, «como 0 mastrada uma a seu modo, as
analises de Francois-Régis Bastide ( = o cinemabcsurbstituto socioldgico moderno

do romance tradicional), de André Bazin e dos fibgos ( = o cinema é mais romance

6 André Bazin, Qu’est-ce que le Cinéma?, Paris, Editions du Cerf, 1958, p.32.

7 Harry A. Hargrave, «Film as Literature» in Southern Humanities Review, 1975, n° 9, p.
233.

8 Id., ibid..

9 Maria do Rosario Lupi Bello, «Quarto com a vista sobre a cidade: ponto de vista sobre
um filme “literario”, in Discursos, op.cit., p. 106-107.

10 Jim Hitt ilustra esta técnica no seguinte passo: «The novel opens with Jordan and
Anselmo on a mountain slope looking down at the bridge to be blown. Three pages
later, Jordan recalls the night before when he met with General Golz to discuss the
mission. Jordan sends a messenger to the general to call off because the fascists have
learned of their plans». Cf. Jim Hitt, Words and Shadows. Literature on the screen, New
York, Citadel Press Book, 1992, p. 92.

11 Christian Metz, A significagcéo no cinema, Sao Paulo, Editora Perspectiva, 1977, p.
97.



do que teatro), de Jean Mitry ( = o triunfo progres da montagem narrativa sobre as
montagens “lirica”, “intelectual” e “construtivad de Edgar Morin ( = o imaginario
arquetipico e ingénuo de muitos dos primeiros fiimede lugar a um momento em que
as forcas do fabuloso penetram, embora com diticddnas verosimilhancas do filme
“realista”, relativamente tardio)'s.

O Cinema nasce, assim, sob influéncia de um ctoje vectores histdricos e
sociais® que o aproximaram da Literatura. Este procesdartamentacéo narrativa é
iniciada, como ja dissemos, por Edwin Porter e D.GKffith que incorporam um
espaco pictérico, uma montagem e estratégias ivasatla tradicdo romanesca de
Dickens. O romance surge como suporte de eleicioCdema. Iniciada a
aproximacao, surgem as «contaminacdes» estétmsagois sentidos.

Do Cinema séo trazidas para o texto literarioasgdaracteristicas. Uma das
mais representativas é concernente a dicotshoavingversugelling, de acordo com a
expressdo utilizada pela critica anglo-americangue altera nitidamente o papel
tradicional do narrador.

O romance de focalizacdo externa, por exemploakado pela descricao das
personagens sem uma analise subjacente, ou sgaaolor privilegia a representacao
dramatica em detrimento da perspectiva narratigafdeva. Esta perspectiva esta
plasmada no romance norte-americano entre as dweasag mundiais (em Dashiel
Hammet e Hemingway), bem como no romance neo-taadfortemente marcado pela
influéncia da psicologia behaviourista e tambéma peifluéncia da linguagem
cinematografica», como afirma Aguiar e SiftaEstas caracteristicas do romance
revelam, quanto a psicologia behaviourista, a pdtsaagem da dicotomia classica entre
observacao interior e observacao exterior. Em gag@io com esta valorizacdo da
imagem exterior, surgem ainda motivacoes de car&deiologico que afectam o

romance norte-americano e o romance neo-realistao@ssinala Aguiar e Silva: «]...]

12 Id., ibid., p.195.

13 Para Burch, uma confluéncia triplice estava na sua origem: «a) toda una série de
tradiciones populares, de las que eram buena muestra de los modos de representacion
del tipo del melodrama, el vaudeville, la pantomima inglesa, el circo, la caricatura, los
numeros de feria, etc, tradiciones mantenidas vivas entre el proletariado y el pequenio
artesanado de las grandes urbes; b) la influencia de la ciencia, que se dirigia menos a
sustituir o representar la vida que a descomponer el movimiento para su analisis
posterior (Marey, Muybridge).] Lumieére mismo no dejé de subrayar que el gran
potencial del cine estaba en su capacidad de prestar un auxilio decisivo al desarollo de
las ciencias aplicadas]; yc) la integracion de elementos provenients de modos de
representacion tipicamente burgueses, como la novela, la pintura y el teatro». Cf.
Ramoén Carmona, Como se comenta un texto filmico, Madrid, Catedra, 1996, p. 185.

14 Vitor M. Aguiar e Silva, Teoria da Literatura, Coimbra, Almedina, 1988, p. 774.




a rejeicdo da andlise psicologista e a denuncia ileHes da introspeccao
correspondem ao propdésito, manifestado pelo NedisRes de trazer para o romance
0s grupos humanos mais desfavorecidos pela satgodca ou nenhuma cultura,
bestializados pelo trabalho e pela miséria. Umaguergem pertencente a um destes
grupos humanos ndo possui, como € Obvio, a camkrida reflexdo e de auto-
observacdo que temos de admitir, em contrapamidagyersonagem de um romance
psicologista (e por iSso este romance procura as parsonagens num meio social,
aristocratico ou burgués, em que sejam possive®en, a cultura, em suma, o estilo de
vida que permite o cultivo da introspeccfo»

Posteriormente, sdo varios 0s poetas e escrit@eguguarda que aclamam o
cinema e seus precursores, como Apollinaire, emt:18Méliés y yo efectuamos
aproximadamente la misma labor: encantamos la iaaterPara além desta fase de
admiracéo, os escritores assumiriam, no futurdpdea frequente, um papel cortical.
Pensemos, por exemplo, no género hibridocide-romance nas associagfes entre
argumentistas e realizadores, como Jacques PeWwarcel Carné, ou James Agee e
John Huston; escritores que realizaram filmes, cdeam Cocteau, Jean Genet, Eugene
lonesco, André Malraux, Alain Robbe-Grillet, Margte Duras, Pier Paolo Pasolini,
etc.; escritores que influenciaram decisivamemte periodo como Carl Mayer e o
Expressionismo, Cesare Zavattini e o Neo-Realigomdgmente com outros escritores
como Pratolini, Moravia e Vittorini), e movimentdigerarios que tiveram contactos
profundos com correntes cinematograficas comoanos 60, o&ngryyoung Mere o
Free Cinemaou oNouveau Romaa aNouvelle Vague

Nascia, desta forma, uma dicotomia estética entraiére e Mélies, tal como
Andrew Tudor explica: «A polaridade crucial torngei- entdo, aquela entre, por um
lado, realismo, naturalismo e interferéncia minaghoarealizador, e por outro, fantasia,
expressionismo e influéncia formativa do realiza@gue ndo quer dizer que realismo
versusfantasia seja idéntico a naturaliskesusexpressionismg.. ]»"".

Na década de 30, o Surrealismo encontra-se deorodadimenséo lirica e onirica
sdo secundarizadas, num abandono precoce da inpagdita. O sonho e a impressao
cediam a verdade do documentario. A literatura roategrafica instituia-se,

fundamentada na palavra dita, prova de verdadalsm®. O romance abraca esta

15 Aguiar e Silva, op.cit., p.775.

16 Michel de Saint-Pierre, «La querella de los intelectuales», p. 62. Apud Carmen Pefia-
Ardid, Literatura y Cine, Madrid, Catedra, 1999, p. 33.

17 Andrew Tudor, Teorias do Cinema, Lisboa, Edicoes 70, s.d., p. 23.



tendéncia, e Malraux, entre outros, concebem-noocoma experiéncia, com o
objectivo central de transformar o leitor numa eglera testemunha do real.

Podemos dizer que impera um «realismo poético» r@@eoSadoul) ou um
«fantastico social» (Pierre Mac Orlan). As suasngypiais influéncias sdo o
Naturalismo, inspirado em Zola, e a heranca depudadmpressionismo, Surrealismo
e Expressionismo, e incluia nomes como René Claan Renoir, Jacques Feyder,
Marcel Carné, Julien Duvivier, Jean Vigo ou Jeaén@iion. E a época de critica e
denuncia, aspectos que caracterizam, por exerfadameBovary (1934), de acordo
com o romance de G. Flaubert, realizado por JeawiRe&ue explora o texto literario
em Une partie de campagngl936), segundo Maupassahes Bas-Fondg1936),
inspirado em Gorkil.a Béte Humain€1938), segundo o romance de Zola.

Nesta mesma década, o romance americano inicial @reeesso de afirmacéo
decisiva, progressiva, de feicdo intelectual e malemonstrando as virtudes de uma
nova construgao narrativa.

E nitida a aproximacdo entre a Literatura e o Cie® Cinema é responsavel
pela divulgacdo alargada dos romancistas que v@&esuas obras adaptadas, como
Fanny Hurst, Louis Bromfield ou Vicky Baum.

Quando Sinclair Lewis — o autor de uMBabbit profundamente critico
relativamente a mentalidade americana - ganha mi®mdobel, a geragdo que inclui

Dos Passdg Faulknet®, Hemingway®, Caldwell ou Steinbeck ganha visibilidade e as

18 Tém sido atestadas as modelizacoes cinematograficas que afectam o romance deste
autor. O critico Robert Richardson analisou-as na trilogia U.S.A (1930 -1936),
Albersmeier comentou a relacdo que Dreisser e Dos Passos tiveram com Eisenstein,
em 1928, afirmando ainda que as caracteristicas de Manhattan Transfer (1925) nao
podem ser compreendidas & margem de Vertov, Kulechov, Eisenstein e Pudovkin. Cf.
Pena-Ardid, op. cit, p. 95.

19 As marcas cinematograficas neste autor mereceram estudos que relevam a
inspiracao no Cinema, mas também o que Metz chamou de «abuso de linguagem»
quando se procuram similitudes. Este critico defende que «La construction
faulknérienne que l'on appelle parfois (par abus de langage) “montage alterné” ne
prend sa valeur véritable que par rapport aux autres éléments de la composicion
faulknérienne, exactement comme les figures faulknériennes non “empruntées” -,
méme si elle a été inspirée a 1" écrivain par la vision de divers films». Cf. Pefia-Ardid,
op. cit., p. 103.

20 Varios romances de Hemingway foram transpostos para a tela. Salientamos, por
exemplo, A farewell to arms, de Frank Borsage e Jean Negulesco, 1932, E.U.A;
Spanish earth, de loris Ivens, 1936, E.U.A; For whom the bell tolls, de Sam Wood,
1941-1943, E.U.A; To have and have not, de Howard Hawks, 1944, E.U.A; The Killers,
de Robert Siodmak, 1946, E.U.A; The Macomber affair, de Zoltan Korda, 1947, E.U.A;
Under my skin, de Jean Negulesco, 1950, E.U.A; The breaking point, de Michael Curtiz,
1959, E.U.A; The snows of Kilimanjaro, de Henry King, 1952, E.U.A; The sun also
rises, de Henry King, 1957, E.U.A; A farewell to arms, de Charles Vidor (e John
Huston), 1958, E.U.A; The old man and the sea, de John Sturges e Fred Zinnemann,



aproximacdes entre a letra e a imagem encontradesierma nitida. As conexdes
entre 0 romance e o0 cinema americanos mereceraadatestudo por parte de Claude-
Edmonde Magny enl’Age du roman américainsecundado por criticos como
Raymond Las Vergnas — que considerava Hemingwayocem Clark Gable da
literatura» -, desvelando-se o estilo nitidamemteroatografico de Dos Passos ou a
escrita de Sinclair Lewis, que se assemelha ao ddhedmara.

Os anos 30, nos E.U.A, coincidem com uma sériellohed «negros». Apos 0s
classicosThunderbolte Underworld (1927), de Josef von Sternberg,Tee Racket
(1928), de Lewis Milestone, surge, em 193@tle Caesar de Mervyn LeRoy,
inspirado no romance de W. R. Burnett, com EdwardRGbinson representando
Cesare Enrico Bandello.

O filme negro institui-se e estende-se temporalmeista designacdp proposta
pela critica francesa, néo raro se consubstancie maferéncia: o escritor Raymond
Chandler.

Juntamente com Chandler, o filme negro americanfiienciado pelos escritores
Dashiell Hammett e James Cain. Eime Simple Art of Murdetexto seu publicado em
Dezembro de 1944, ndhe Athlantic Monthly,define as facetas principais desta
tipologia. O romance negro, que radica na obra @shRll Hammett, introduz
tematicas novas como a eficiéncia da justica e lgestividade que envolve a
descoberta da verdade, dado que habitualmentegsnestnances, a impunidade
sobrepbe-se a verdade, o enigma muitas vezes pecenamdecifrado, o criminoso €
perseguido numa cidade labirintica e hostil, emém ndo pode ser dissociado de uma
sociedade agressiva e violenta. Eduardo Geadanbed@do Chandler, afirma: «o

romance negro coloca o homicidio nas ruas e nas d&ipessoas que 0 cometem por

1958, E.U.A; The gun runners, de Don Siegel, 1958, E.U.A; Adventures of a young man,
de Martin Ritt, 1962, E.U.A; The Killers, de Don Siegel, 1964, E.U.A .

21 Relativamente a génese do conceito, recordamos as seguintes palavras de Abilio
Hernandez Cardoso: «A origem e o desenvolvimento do film noir estdo inequivocamente
associados a evolucao da sociedade americana e da sua industria cinematografica na
fase que se seguiu a depressao e, sobretudo, no periodo da segunda guerra mundial e
respectivas sequelas. Quando em 1946, Nino Frank utilizou pela primeira vez a
expressao film noir, cunhando assim uma designacdo que viria a ser adoptada pela
generalidade dos historiadores, teoéricos e criticos de cinema, fé-lo com a intencao
expressa de descrever aquilo que ele entendia representar uma tendéncia emergente
no cinema americano produzido durante a guerra». Cf. «Subjectividade, desejo e morte
no film noir americano» in Goncalo Vilas-Boas e Maria de Lurdes Sampaio, Crime,
Deteccao e Castigo. Estudos sobre Literatura Policial, Vila Nova de Gaia, Granito
Editores e Livreiros, 2001, p. 107.



razdes solidas e ndo para fornecer um cadavertap-aa literatura policial perde as
boas maneiras e torna-se canatha

As marcas da Segunda Guerra sdo nitidas na Litarahomeadamente na
literatura policial ou na literatura popular denwei pulp fiction), que tipificava a
mulher fatal, reflexo de um medo masculino da mutjue, sociologicamente, pode ser
explicado, parcialmente, pela independéncia ecorgmai integracdo em série da
mulher no mundo do trabalho. Em sintese, e comendef Eduardo Geadacitando
Notes on Film Noir de Paul Shrader, a emergéncia do filme negro dmre
compreendida a luz de quatro factores: o sentimdetgessimismo resultante da
guerra e dos seus anos subsequentes; o caractaneatdal dos filmes, rodados em
cenarios naturais; a introducdo de caracteristitasexpressionismo alemdo pelos
cineastas que viajaram para os E.U.A.; e a fordedha, o romanchard-boiled que
ofereceu as personagens, as intrigas e os ambientes

As temdticas sociais também caracterizaram outimsed dos anos 30.
Destacamos o relevanfdl quiet on the Western Fror{i930), de Lewis Milestone,
segundo o romance de Erich Maria Remarque, um filtoelo e a0 mesmo tempo
lirico sobre a guerra, que obteve dois Oscareshdddlilme e Melhor Realizaco).

Com o final da guerra, afirma-se o Neo-Realismitaita. Confluéncia de estilos e
correntes, entre o populismo e a visdo epo-liecdre a critica e a denuncia, o Neo-
Realismo também se encontra alicer¢cado na Literatur

Quando em 1943 Umberto Barb&raim critico e argumentista italiano, comeca a
utilizar o vocabulo «Neo-Realismo», inicia-se aactgrizacdo de um movimento que
tem como principais pressupostos ideoldgicos unstaf@ento absoluto da escola
académica dos «telefones brancos» de Mario Cameroas epopeias classicas de
Alessandro Blasetti, e a andlise da sociedadaurii@ldo pds-guerra, depauperada pela
heranca do fascismo. Como opina José M. Garciadésocu«El neorrealismo fué la
reaccion contra lo ampuloso y lo frivofS»

22 Eduardo Geada, op. cit., pp. 307-308.

23 Id., ibid., p. 310.

24 Georges Sadoul aponta outra data: «Paralelamente as tendéncias caligrafica e
documental, desenvolveu-se também uma outra corrente, baptizada em 1942 de “Neo-
Realismo” por Umberto Barbaro». Cf. Histéria do Cinema Mundial, Lisboa, Livros
Horizonte, 1983, Vol. II, p. 371. David A. Cook aponta a data de 1943 no seu estudo A
History of Narrative Film, New York, W.W. Norton & Company, 1990, p. 441, e Peter
Bondanella reitera a mesma data em Italian Cinema from Neorealism to the Present,
New York, Continuum, 1990, p. 24.

25 José M. Garcia Escudero, Cine Social, Madrid, Taurus, 1958, p. 72.



N&o obstante, apés a Segunda Guerra Mundial, sumgesérie de personalidades
gue tem um conjunto de objectivos comuns: levaaiidade para o Cinema; empenhar
a camara com o presente histérico; abracar a raidede e a referencialidade, em
detrimento do espectaculo; privilegiar o filme @&tpre branco, em cenarios naturais;
abandonar ostar-systemitaliano e incluir actores nao profissionais nalsnds;
desenvolver uma nova concepc¢do do guionismo; rewtgpenho na descricdo de
situagOes reais; proceder a uma caracterizagapetasnagens a partir dos ambientes
sociais que as podem definir; ndo incluir signdics apdés o processo de tomada de
imagem de modo a valorizar a fidelizagcédo a reaéddchada. Em sintese, a principal
preocupacdo do cineasta neo-realista é ser fedlaade, como alias defendeu Fellini,
qguando afirmou: «O Neo-Realismo é para mim uma dod® olhar a realidade sem
qualquer preconceito, sem que intervenham convealtsmnos — colocando-me diante
dela sem ideias preconcebidas, olhando-a com hoaést-, seja qual for a realidade,
ndo so6 a social, mas também a espiritual, a megfisido o que existe no interior do
homem...Quando conto a histéria de certas pessa#s, $empre mostrar qualquer
coisa de verdadeiré%

No inicio dos anos 30, alguns romances afirmameamocesteios do Neo-
Realismo:Gli Indifferenti, de Moravia,Gente in Aspromontale Alvaro, Racconti di
terra calabrg de Leonida RepacAdamq de Eurialo de Michelisl.uce Freddade
Barbaro. Simultaneamente, o romance italiano aksimias influéncias de Freud,
Joyce, dos romancistas soviéticos, e da literataree-americana. Numa atmosfera de
precursores, destaca-se 0 escritor regionalistaa@io Verga, que originaria a corrente
do «verismo», o fildsofo Anténio Gramsci — que pnopa uma reflexdo histérica e
humanista, de linha materialista -, e cineastasocdlino Martoglio Perdidos na
Escuriddg 1914), Gustavo Serendgsunta Spinal915), e Raffaello Matarazzo
(Treno Popolare1933).

Em 1942, Luchino Visconti film&®bsessdpoinspirado num romance negro norte-
americano @ Carteiro toca sempre duas vezee James Cain), tornando-se uma
referéncia do Neo-Realismo, ainda que autores dafenque o filme constitui um
exemplo de continuidade, como sugere Angel QuinteDasession@o rompe com el
naturalismo, ni introduce las formas narrativasadeovela moderna en el cine italiano.
Ossessioneno representa, tal como ha destacado muchas Vacésstoriografia

italiana, el nacimiento del neorrealismo, sino Uéngnacion de los diferentes debates

26 Federico Fellini, Fellini conta Fellini, Amadora, Bertrand, 1982, p. 172.



que, a principios de los afios cuarenta, abrierotingl hacia el realismo y hacia la
perfeccion formals’.

O filme conjuga facetas do naturalismo francés eothance  norte-americano,
e sintetiza o desejo do grupo de Visconti, De SamecGianni Puccini em levar a tela
um texto de Verga, inicialmenté, amante diGramigng a partir do qual tinham
escrito um argumento. Para este grupo, transp@aeaira o Cinema era equiparavel a
levar para a tela Maupassant e Zola, como tinharidcoem Franca. Na verdade, o
Neo- Realismo italiano parecia resultar de uma laéntia entre as herancas do
Realismo e Naturalismo literarios, como sugere DauGarrett Winstafi, mas com
uma profunda dimenséo de consciéncia social.

Em 1945, surgeRoma, Cidade Abertade Roberto Rossellini, que marca
decisivamente as caracteristicas estéticas de memai empenhado, dominado pelo
real, pelo afastamento do estudio, dos cenarioo<s attores profissionais, pela
consciéncia histérica, o que contribui para quetosuiriticos o apontem como marco
inaugural do Neo-Realismo, como acontece com Gasanistraté®’, que concorda com
a atribuicdo a este filme do nascimento simbélicdNeo-Realismo italiano, dado que
ilustra a convergéncia entre uma visao historipgefica e uma nova forma de pensar
a realizagcédo que viriam a identificar o movimento.

Luchino Visconti filma, em 1948, uma adaptacao dmancel Malavoglia, de
Giovanni Verga, intituladaA Terra Treme sem actores profissionais, centrada nos
Valastro, que sobrevivem através da pesca artesamalci Trezza, perto da Catania,
sendo explorados pelos intermediarios. Da fon&rdita, um romance da escola
«verista», 0 realizador mantém o contexto siciljamantriga centrada num conflito
social, mas altera a personagem principal, queaddi& ser um patriarca para se
transformar num jovem de trinta anos. Simultaneamealesvaloriza a for¢ca do destino
e favorece os condicionalismos econémicos, capdeésvar uma familia trabalhadora
a desagregacao moral, numa clara influéncia de Bl&ramsci.

Verificamos que o0 Neo-Realismo vai assimilando uonjunto variado de
influéncias literarias. Desde o realismo do romanegista» do século XIX, passamos

para um realismo critico, interessado nas accoescto@s e nos fenomenos que

27 Angel Quintana, op. cit., p. 72.

28 Douglas Garrett Winston, The Screenplay as Literature, London, The Tantivy Press,
1973, pp. 76 — 77.

29 Gaston Haustrate, op. cit., p. 13.
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moldam a Histéria — de clara conotacdo com as sdeéa Gyorgy Lukacs -, até a
conquista da realidade, alicercada nos contritdbia®mance consagrado — na linha do
tedrico Guido Aristarco -, 0 que originara duasdegs dicotbmicasRocco i suoi
fratelli®!, de Visconti (1960), que leva para a tela as @madas herdadas da tradicdo
narrativa literaria, el’ avventura de Michelangelo Antonioni, que traduz
caracteristicas doouveau romarfrancés.

Posteriormente, numa segunda fase, muitos neatesaldecidiram regressar ao
romance. Numa linha de influéncia marxista e detetda realidade, Vittorio De Sica
e Cesare Zavattini serdo responsaveis, em 1948, guvbes de Bicicletasnspirado
num romance de Luigi Bertolini, que analisa ascdifi condicbes de vida do
proletariado citadino, numa Roma do pos-guerraeikda pelo desemprego.

Verificamos, assim, que as relacdes entre a Litexaé o Cinema durante o
periodo Neo-Realista em Itdlia ndo séo linearek Bentrario, existe uma teia de
conexdes complexas que engloba o debate sobreaiveque percorreu as décadas
de 30 e 40 em Itdlia, e as influéncias de Vergaoeraiance norte-americano,
resultando frequentemente num afastamento entex@essoes literaria e filmica do
Neo-Realismo.

Michel Serceatf, num artigo centrado nestas convergéncias e dineras,
comeca por assinalar diferentes fontes literanaargumento d&/iaggio inltalia, de
Rossellini, foi concebido em parceria com o eschfitorio Brancati, inspirando-se
nas ultimas paginas dene Dead pertencente ®ubliners de James Joycéa terra
tremaé uma adaptacdo de Vergadri di Bicicletteinspira-se no romance homonimo
de Bartolini; eMiracolo a Milang de De Sica, € inspirado no romafie#o il buong
de Cesare Zavattini, apenas para citar alguns dgerdp adaptacdes. O Neo-Realismo
cinematografico partilha com o literario a aproxg@a ao real, o debate sobre a missao

do artista, o compromisso social, a confluéncia eoistéria. Mais ainda, a literatura

30 Os ideais de Lukacs e a sua relacdo com o Neo-Realismo podem ser sintetizados
através das seguintes palavras de M. A. Garrido Gallardo: «Lukacs, el gran pontifice de
la estética del realismo socialista, habia propiciado la descripcién del hombre total
inserto en la totalidad de la vida, péro lejos de conseguir la complejidad acaso
imposible de este postulado del filbsofo marxista, los neorrealistas mutilan muchas
veces los personajes al ofrecerlos en la tinica dimension social stricto sensw. Cf. M. A.
Garrido Gallardo, «Neorrealismo», in Gran Enciclopedia RIALP, Madrid, RIALP, 1980, p.
733.

31 Neste filme colaboraram no argumento o préprio Visconti, Suso Cechi d Amico,
Pasquale Festa Campanile, Massimo Franciosa, Enrico Medoli e o escritor Vasco
Pratolini.

32 Michel Serceau, «Le néoréalisme et la littérature», in CinémAction, Condé-sur-
Noireau, Editeurs Corlet-Télérama, n°® 70, 1¢r trimestre 1994, pp. 60 — 68.
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proporcionava uma ossatura estrutural, como éraldstpor Giorgio Tinazzi: «Basti
pensare al diverso rapporto col testo letterariddi Sica (il Bartolini diLadri di
biciclette e Visconti (Verga): dal pretesto all’ ossaturd, impianto sul quale si
innesta ildato, cioe i luoghi e i personaggi, com un senso viv@awd/olgimentodel
reale (la decantazione dell’ inquadratura fiss@lgthno-sequenzal®

N&o obstante, no que concerne as adaptacdes, @astaa preferem Bartolini,
Carlo Levi e Verga e nao tanto Pavese, 0 que signdue nem todas as fontes
possuem as mesmas caracteristicas estéticas éges| apesar de representarem
uma corrente literaria comum. Peter Bondanellanaksique os principais romances
neo-realistas que surgem na mesma época dos filmeesrealistas possuem
importantes diferencas estéticas. Analisando rossme autores como Carlo Levi,
Elio Vittorini, Italo Calvino e Cesare Pavese, Bandlld* conclui que todos estes
autores véem a realidade de uma forma mitica obdica e utilizam narradores
subjectivos, 0 que evidencia uma postura narratia@amente oposta a tradicdo
naturalista do romance do século XIX. Até 1950adaptac6es destacam sempre o
naturalismo e o caracter melodramatico dos texteratios, data que marca um novo
tipo de transposicdo, mais subtil na mensagem Iseciaais lirica nos ambientes
descritos. Outra diferenca entre a fonte liter&iao seu aproveitamento filmico
consistiu na parca exploracdo de certos aspecpexifisos como a veia de comédia
patente em certos romances.

Como ja referimos, varios escritores italianos tQribi, Pavese) dedicavam-se a
traducdo de romances norte-americanos e o NeosRenlliterario ndo pode ser
analisado sem o seu contributo. De forma corretafdeo-Realismo cinematografico
também é tributario da mesma fonte, como aliasalssiSerceau: «Ce n’est pas aller
contr la vérité historiqgue que de dire, comme G®@aro Brunetta, que le néoréalisme
cinématographique a suivi davantage le behaviorestnhes lecons du roman américain
que l'une des trois voies qui lui étaient offer(€s épopée révolutionnaire a la
sovietique, le style historique a I'italienne, Erisme a la Vergd® Neste sentido, os
principais pontos de inspiragcdo para 0s neo-raaligoram, segundo Serceau, 0
apagamento do narrador e a focalizacdo externa,t@p@aram o romance norte-

americano dos anos 30 num instrumento de mediagémaeal.

33 Giorgio Tinazzi, op. cit., p. 260.
34 Peter Bondanella, op. cit., p. 33.
35 Michel Serceau, op. cit., p. 66.
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Para compreendermos o Neo-Realismo, devemos aglelaar o seu principal
idedlogo. Escritor, critico, argumentista, cineasta pintor, Zavattini foi
simultaneamente o pai espiritual do Neo-Realismane dos seus criticos mais
exigentes, numa simbiose néo raro conflituosa, cobserva Barthélemy Amengual:
«Ayant voulu a la fois le peu et le beaucoup, Isarnable et I'excessif, la fiction et
I"antifiction, la fable et le document, Mélies airhiere; plaidant pour son propre ideal
de néoréalisme, il a defimussi et admirablement, le néoréalisme des autres, le
néoréalisme comme mouvement et comme collectitenés®.

A partir da guerra e do desejo de liberdade, d&spmm mesmo tempo um
interesse pela descoberta da prépria realidadesealaqueza intrinseca que condensa
em si mesma o exemplo mais elevado do espectddesta forma, o tedrico italiaf
acredita que o Cinema deve buscar a associacaeitpedntre a realidade e
espectaculo, eliminando a distancia entre os @osio afirma Ismael Xavier: «Para
Zavattini, a imaginagcdo € lugar da superposicadodmaulas mortas a factos sociais
vivos, de negacdo daquilo que a propria realidatletein de espectacular e
maravilhoso¥’. Esta reflexdo de Zavattini renova uma tradici@nptofunda dicotomia
que perpassa a historia do Cinema e que o sitoa considera Marina Zancan, «entre
verdadeiro e belo, documento e afte»

Zavattini, sob influéncia da escola filmica russareparticular de Vertov, acredita
que a arte tem uma forte funcdo social, mas discala introducdo de valores
propagandisticos através de estratégias de montagefandendo os planos mais
demorados e refutando o cinema classico, a clawam@dramaturgia e o argumento
literario, este tedrico via o Cinema como veiculocial, que podia apelar as
consciéncias, a uma visao responsavel da existémaadenuncia da injustica e da
opressao. Neste sentido, era urgente centralizémeara no quotidiano e no homem
comum. Em sintese, como escreve Eduardo Geadayeskrigdo de Zavattini, que

ficou célebre, consistia em nédo inventar histogas imitassem a realidade, mas em

36 Barthélemy Amengual, «Qu’est-ce que le néoréalisme ?», in CinémAction, Condé-sur-
Noireau, Editeurs Corlet-Télérama, n° 70, 1¢ trimestre 1994, p. 53.

37 Cf. Cesare Zavattini, Neorealismo ecc., Milan, Bompiani, 1979, p. 103 e seguintes.

38 Ismael Xavier, O Discurso Cinematogrdfico: a Opacidade e a Transparéncia, Sao
Paulo, Paz e Terra, 1977, p. 60. Apud Paulo Filipe Monteiro, «Fenomenologias do
Cinema», in Revista de Comunicacdo e Linguagens, n° 23, Lisboa, Edicdes Cosmos,
1996, p. 68.

39 Marina Zancan, «Tra vero e bello, documento e arte», in Giorgio Tinazzi e Marina
Zancan (orgs.), Cinema e letteratura del neorealismo, Venezia, Marsilio Editori, 1990.
Apud Paulo Filipe Monteiro, op. cit., p. 62.
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descrever a realidade como se fosse uma hist@rndopna a eliminar a distancia entre
a vida e o espectaculo. O filme ideal de Zavalaria aquele que mostrasse hora e
meia da vida de um homem a quem n&o acontece fadiesta linha, ja4 em 1959,
Baptista-Bastos definia Zavattini como «o maiomrégr cinematografico da Italid

Zavattini definiu com particular senticgvant la lettreo cinema de autor, tal como
haveria de ser cultivado pelNouvelle Vaguequando elege o trabalho do realizador
como principal instrumento estilistico que aglutimaclusivamente, o trabalho da
adaptacdo. Relembra André Padtigue o tedrico italiano, em 1952, definiu um ideal
de cinema que fazia convergir o argumento, a adapta a realizacdo, construindo-se
um trabalho uniforme, e atingindo-se um autor un@&oealizador, deste cinema neo-
realista vai-se revelando como uma estética, measztaacima de tudo, como uma
«ética da estética», tal como propOe Lino Miccignéndo afirma: «El neorrealismo
fue, sobre todo, el nombre de batalla de un fresideyun enfrentamiento: el que los
autores de aquella “ética de la estética” condojémnte a los autores de una “estética
)aparentemente) sin ética”, es decir, de una peddrtistica que, fingiendo ser
autonoma respecto a las cosas del mundo, sirve uareonservacion, ya que es
espectaculo que distrae de las penas que gefiéran»

Mas o caracter heterogéneo do movimento acabodgterminar a sua involugéo.
De acordo com Beylie, ap6s a estruturacdo dosiestédo regresso das «estrelas», o
Neo-Realismo conhece diferentes caminhos: «<Em 1R&&lhos da Vidaum filme-
ensaio concebido por Zavattini segundo regras asgid bem definidas, anuncia o
eclodir de um certo “pseudo-realismo”. De Sica, sapbdfracasso dé&Jmberto O
regressa ao seu primeiro amor: a comeédia; Visari@nta-se para a grande realizacdo

romantica; apenas Rossellini prossegue o0 seu canmahmaior incompreensao, antes

40 Eduardo Geada, op. cit.,, p. 332.

41 Baptista-Bastos, O Cinema na polémica do tempo, Lisboa, Gomes & Rodrigues,
1959, p. 58.

42 André Paquet, «Desromantizar o cinema», in Arte 7, n° 4, Lisboa, Terramar,
Fevereiro de 1992, p. 10. O titulo para este artigo deriva da seguinte declaracao de
Cesare Zavattini, em 1952: «A minha ideia fixa é a de desromantizar o
cinema...Estaremos a nossa vontade quando tivermos conquistado uma tal confianca
na realidade que nés proprios sejamos, todos e cada um de nés, personagens. A
anedota, é preciso pegar nela com a pinca e deita-la pela janela. E a inica maneira de
conceder ao desenrolar do tempo a sua sagrada importancia» (apud Gaston Haustrate,
op. cit.,, p. 17).

43 Lino Micciché, Introduccién al neorrealismo cinematogrdfico, Valencia, Mostra del
Cinema Mediterrani, 1982, p. 24.
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de se voltar para um novo modo de expressdo, maptado as suas ambicdes: a
televisdos”.

Esta desagregacdo explica-se por motivos historeosstéticos, e, segundo
Baptista-Bastos, a Literatura também deve ser ctiaraaesta problematica. Apés o
tempo da cronica visual, sentia-se necessidadegtessar a uma visdo artistica do
Cinema. Mas as opc¢Oes disponiveis para 0s cineap&sas 0s conduziram a um
bloqueio estético. Baptista-Bastos sintetiza esiemd da seguinte forma:
«Ultrapassado (ndo esgotado) o tempo-cronica, eennopdelo literario se podiam
inspirar os criadores de cinema italianos, parardirtuidade de um discurso filmico
que se filiara na tradicdo realista dos romancesGawanni Verga? Os que se
limitassem afotografar ascoisas mesmo incluindo uma ficgdo ou todos 0os meios
classicamente cinematograficos, correriam o riseosd inscrever numa estética
naturalista, viciada e imével. Ou Zola ou Balzac:um neo-naturalismo, com todas as
suas implicagcdes a curto ou a longo-prazo condaitdex uma certa situacdo de
impasseou de um realismo procedente do exterior, a forotan elementos interiores,
uma unidade dialéctic&®» O mesmo critico, analisando o epilogo deste memim
observa, em 1959, que os principios do Neo-Realidmaécada de 40 ja ndo se
coadunam com as caracteristicas da consciénciaoaier italiano. N&do obstante,
continua bem presente uma «situagcdo moral» quéenoug Neo-Realismo, pois 0
homem né&o podera nunca separar-se da actualiddaeealidade que o cercam. Por
tudo isto, Baptista-Bastos é critico com todos kpugue se afastaram do movimento,
declarando: «Chega-se, pois, ao somatério de qu®aira de expressdes formais,
como novo caminho do Neo-Realismo, constitui unaécdio ao espirito da escola,
guando essa procura ndo tem o acompanhamento ohetetende uma nova razéo
ideoldgicas®,

Por outro lado, a prépria situacdo da sociedadiarnitaaltera-se e, como observa
Douglas Garrett Winston: «subjects other than theoB8d World War, unemployment
and poverty began to hold a greater interest fomfiakers and the film-going public in
that country$’. Em concomitancia, a Lei Andreotti, de 1949, jégiadimitado o apoio
estatal aos filmes que servissem os «melhoressesses da Italia. A ruptura com os

modelos neo-realistas é mais nitida em Fellini,oArni e Rossellini, que sempre

4 Id., ibid., p. 198.

45 Baptista-Bastos, O Filme e o Realismo, Lisboa, Arcadia, 1962, p. 43.
46 Baptista-Bastos, O Cinema na polémica do tempo, p. 124.

47 Douglas Garrett Winston, op. cit. p. 84.
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tiveram uma atitude ambigua com o movimento. Ruar &s directrizes neo-realistas
tornavam-se cada vez mais espartilhantes e, cameeaBondanell®, apesar de terem
legado um contributo decisivo para o0 movimentotiaencada vez mais a pressao dos
objectivos pré-concebidos do filme neo-realistan lsemo as suas restricoes técnicas.

O Cinema das décadas mais recentes — de um SyipeavbeFassbinder —
redescobre o labirinto da narrativa e a chamadarkzithada Griffith — Mélies¥, ou
seja, o afastamento de Griffith, de Dickens e dmatce enquanto modelo e o
redescobrir do plano como unidade cinematograéoa,substituicdo da sequéncia. A
camara fica imovel, retoma-se o plano-sequénciaspiracao teatral acontece &arl
May (1974), de Syberberg, ou ess lagrimas amargas de Petra v&ant (1972), de
Fassbinder, em que o plano é a unidade centralagrativa se afasta dos canones do
romance, eliminando-se ftash-back ou a elipse. Defende Gimferrer que este tipo de
narrativa ndo caracteriza apenas a Alemanha, nexaUmido Soviética de Paradjanov,
mas também o cinema de muitos realizadores, codeoportugués Manoel de Oliveira.
Trata-se de um cineasta complexo, que prefere m@dao como unidade principal,
reduz os movimentos da camara até ao minimo esten@d esquecendo uma heranca
teatral, mas também uma estética que lembra Deeytzoguchi®.

No relacionamento entre a Literatura e o Cinemaesumais uma vez, a questao da
adaptacdo. Para além de Bazin e seus epigonosseguada linha de pensamento
prefere ostracizar o critério da Fidelidade, valando no processo de adaptacdo a
intervencdo pratica e criativa. René Clafala de um exercicio de abandono do texto
literario e de exploracdo das imagens que 0 mesmoaena mente do realizador;
Sinyard? destaca a necessidade de sopesar outras linlaaglée filmica para além da
tradicional Fidelidade - o que implica uma camirdnadtica, possibilidades multiplas
de interpretacdo, destacando-se o papel criativea@ador enquanto leitor/criador -;
Henry Bacor® elege como vector de andlise filmica o contextorefsepcdo, as
influéncias de um determinado tempo e espaco, a&scteaisticas culturais do

realizador, num estudo da adaptacdo que identdicdinema como um meio de

48 Peter Bondanella, op. cit., p. 103.

49 Expressao de Pere, Gimferrer, Cine y Literatura, Barcelona, Seix Barral, 2000, p. 46.
50 Gimferrer, op. cit., p. 48.

51 René Clair, Cinéma d’ Hier, Cinéma d’ Aujourd’ hui, Paris, Gallimard, 1970, p. 92.

52 Cf. Neil Sinyard, Filming Literature.The Art of Screen Adaptation, London, Croom
Helm, 1986.

53 Cf. Henry Bacon, Continuity and Transformation — The Influence of Literature and
Drama on Cinema as a process of Cultural Continuity and Renewal, Helsinki,
Suomalainen Tiedeakatemia, 1994.
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actualizacéo da Literatura, considerando as citanoms histéricas e sociais do agente
da transposicdo; Peter Reyndfdslestaca o papel dos filmes como agentes de
modelizagdo e transformagdo do mundo, utilizando disturso com objectivos
didactico-apologéticos, relevando a transposicdmoocom fendbmeno condicionado por
modelos ideoldgicos, o que evidencia a sua natwsee&l; Jeanne-Marie Clérce
Monique Carcaud-Macaire advogam a andlise da agfptsegundo os padrbes sociais
e culturais que o processo encerra em si mesnioteagdes do realizador, a andlise do
produto criado, o reflexo de uma voz social de @teminado momento historico — o
da recriacao filmica -, o que Ihe confere autonasultural; e Patrick Cattrysse defende
uma reflexdo polissistémica, segundo a noc¢do de oqexercicio da adaptacdo €
permeavel a influéncias e regras que variam tam#spagco como no tempo, muito para
além da simples dependéncia do filme em relacém éiwio, mas antes destacando o
momento historico que envolve o processo e o0 poodia adaptacdo, incluindo
contextos sociais, comerciais, do publico, e dicari

Como reflexdo final, invocariamos mais uma vez J@s#cia Escudero para
apresentar as principais coordenadas que caracteds relacdes do Cinema com a
Realidade e que se revelam na dialéctica com aabit@: o cinema social enquanto
cinema centrado nas relacdes humanas (de reflegee © Homem e as suas
circunstancias — linha do que defende Ortega Y €bas® cinema social como reflexo
dos condicionalismos sociais (na especificidadefrdateira entre o individuo e a
sociedade); o cinema social enquanto questdo sdaiatlilucidacdo das forcas
genesiacas que estruturam uma sociedade); e oeaiseoml como reverberagdo de
valores sociais (a exploracdo dindmica da problem&bcial como agente intencional
de consciencializa¢ao).

Assim, a questao social, quer na Literatura que€Cimema, sempre radicou nesse
momento de fulminacdo emocional que recordamosngmdl Bergman e que ilumina
toda a Arte. Como afirma Vergilio Ferreira: «A vida homem é assim radicalmente
um modo de se emocionar. Por isso a arte maisl difec que se define pelo combate
com a palavra, porque ela é extremamente redutaaliteratura € uma forma de
extravasar para la dela ou fazer dela um lugarésito para o que vem de antes e vai

para depois. A literatura é a forma mais dificilmoblematica da arte porque o apelo

54 Peter Reynolds, Novel Images. Literature in Performance, London, Routledge, 1993.

55 Cf. Jeanne-Marie Clerc e Monique Carcaud-Macaire, Pour une Lecture Sociocritique
de I’ Adaptation Cinématographique, Montpellier, Editions du CERS/Université Paul-
Valéry, 1995.
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do indizivel se sente aprisionado na rede do dizivaaximo ou irredutivel de si, que é

0 absoluto de si, se sente limitado no redutiveju®diz»°.
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