ZGODBA

Gestapo zasleduje voditelja partizanov, in-
Zenirja in komunista Manfredija, ki se skri-
va v stanovanju Pine, neveste svojega pri-
jatelja. Nemci pregledujejo osumljeno hiso
in ustrelijo Pino, Manfredi pa se zatede k
svoji prijateljici Marini, ki nastopa v
nocnem klubu. Marina je narkomanka, kar
izrabi njena ljubica Ingrid, agentka gestapa.
Obljubi ji dozo morfija, ¢e ji pomaga naijti
Manfredija. Marina Manfredija res izda;
aretirajo ga skupaj z duhovnikom don
Pietrom, ki pomaga partizanskemu gibanju.
Manfredija zasliZujejo in med mucenjem
umre, dona Pietra ustrelijo v jutranjem svi-
fu,

ZAVLJENJE IN DELO ROBERTA
ROSSELLLINIJA

Roberto Rossellini se je rodil leta 1906 v ||

Rimu in je tam tudi umrl leta 1977. Njegov
oce je bil ugleden arhitekt in stavbenik.
Rossellini se je v mladosti ukvarjal z
mehani¢nimi stroji in igra¢ami, kasneje jih
Je izpopolnjeval z vrsto malih novotarij, in
tako izdelal svojo skromno filmsko opre-
mo. Ze kot mladeni je vztrajno obiskoval
filmske predstave, posebno Se predstave
dveh kinematografov, ki ju je postavil nje-
gov oce. Najbolj je bil navduien nad dve-
ma filmoma Kinga Vidorja, ki sta se pojav-
lla v zadnjih letih nemega filma: Mnozica
(The Crowd, 1928) in Hallelujah! (1929).
V druzinski vili si je uredil mali atelje, v
katerem je izdelal vrsto dokumentarnih za-
piskov. Tako se je izostril njegov ob&utek
Za opazovanje Zivljenja. Rossellini je ve-
likokrat poudarjal naeli, ki sta vodili nje-
gov rezijski izbor: omiko in »nedolZnost«
pogleda. Teorija dokumentarnega filma, ki
sta jo uvajala Alessandro Blasetti in Fran-
cesco de Robertis, direktor drZavnega
Filmskega centra mornarice, ga je pri-
vlacila. Zato se ji je Rossellini pridruzil in
zanjo posnel tri filme. V njih je predstavil
Vrsto neprofesionalnih igralcev v dokumen-
taristi¢no oblikovanih pripovedih.

Film Rim, odprto mesto je njegovo prvo
samostojno delo. Snemal ga je v dnevih, ko
so bili v zasedenem mestu nacisti, ve-
likokrat s skrito kamero in z zaseZenim
negativom. Film je takoj uveljavil njegovo
ime v svetu: hvalili so intenzivnost pre-
senetljivega realizma, majhno produkcijsko
ceno (19.000 dolarjev) in igro njegovih pro-
tagonistov, Anne Magnani in Alda Fa-
brizija. Po dolgoletnem mraku filmske pro-
dukcije, ki jo je narekovala Mussollinijeva
politika, je Rosselinijevo prvo delo oznan-
jalo prelom s tradicijo bliznje preteklosti in
V trenutku poudarilo pomembnost moralne
drZe nove filmske smeri — neorealizma!

V naslednjem filmu Paisa (1946) Rosselli-
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reZija Roberz‘o Rossellini, 1945

ni eksperimentira s konvencionalnim fil-
mom, ko pripoveduje o postopnem osvoba-
janju Italije. Kompozicija Sestih epizod se
razvija od podobe neugledne skupinice vo-
jakov na jugu Italije vse do najinten-
zivnejse pripovedi v delti reke Po, ki film
zakljucuje — od zgodbe posameznika, ki je
slucajna pri¢a vojnih grozot in v nenadnem
stiku z vojno tudi pade, se film gradi do
vznemirljive freske zapuscenih italijanskih
partizanov, ki se skupaj z ameriSkimi voja-
ki borijo na severu ltalije. V geografski ori-
entaciji se epizode nizajo od juga proti
severu: merilo filma se razSirja od po-
sameznika do kolektiva ljudi, ki umirajo v
zadnjih urah pred dokonc¢no kapitulacijo
okupatorja.

Tretji film, ki zakljucuje povojno trilogijo,
Nemdija, leto ni¢ (Germania, anno zero,
1947) je bil redkokdaj predvajan zunaj
Italije: v njega vplete Rossellini enega svo-
jih najpomembnejsih motivov — usodo

PERIA

mladega decka povojne Evrope — enega
najdrznejsih, pa tudi najsubtilnej$ih za-
klju¢kov vseh svojih filmov. Motiv od-
raSCajocega otroka, ki dojema Zivljenje kot
absurdno pustolovicino brez perspektive,
sijajno vklju€uje v repertoar motivov, ki
slavo in ime Roberta Rossellinija ponesejo
po vsem svetu. V teh letih se Luchino
Visconti prepusca razcvetu svojevrstnega
esteticizma in dosega sijajne oblikovne
dosezke ¢rnobelega, kasneje tudi barvnega
filma, ki koketirajo z neorealizmom ali pa
so bezen odsev velikih evropskih romanov
in napovedujejo okvir njegovih najpomem-
bnejih filmov. De Sica pa se odlikuje v ni-
ansah mizerabilizma.

Zanesljiv okus Rossellinija razgalja »re-
sni¢nost z vsemi njenimi dimenzijami in
vedno znova preseneca«! Njegovo delo je
dozivelo obcuten padec ugleda po letu
1950, ko je njegov opus zacela obsojati ka-
toliska cerkev, ki je bila uZaljena zaradi
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kako razumeti film

»bogoskrunskega« motiva njegovega krat-
kega filma Cudez (/I miracolo, 1950) z
Anno Magnani in Federicom Fellinijem v
glavnih vlogah. Podprlo ga je Se javno
ogorcenje, izzvano zaradi njegove ljubezni
z igralko Ingrid Bergman, ki se je zacela
med snemanjem filma Stromboli (Strom-
boli, terra di dio, 1949) in rezultirala v nju-
ni poroki in rojstvu otrok, ki so zavezovali
njuno skupno Zivljenje in sodelovanje pri
filmih petdesetih let.

Cudez, Stromboli in Cvetke Franci$ka
ASiSkega (Francesco, giullare di Dio,
1950) — vsi filmi teh let so raziskovali po-
men duhovnih vrednot Zivljenja. Religija,
kateri Rossellini ni priznaval institucial-
izirane oblasti, mu je prinesla ve¢ sovraz-
nikov, kakor bi jih imel, e bi jo gladko za-
vracal. Njegovi filmi petdesetih let se ne
ukvarjajo s politiko in problemi, ki so pre-
tresali Italijo v tistih letih. Osredotocajo se
na Custvene in verske probleme posamez-
nikov. Med njimi najdemo filma Potova-

L

nje po Italiji (Viaggio in Italia, 1953) in
Strah (Die Angst, 1954) z Bergmanovo v
glavni vlogi. V obeh se soodamo s pre-
tresljivim poizvedovanjem o negotovosti in
skuSnjavah zakonov srednjega razreda.

Ti filmi, ki so jih izredno visoko cenili fran-
coski kritiki, med njimi $e posebej Truf-
fault in Godard, so bili pomembni predhod-
niki filmov Antonionija in Rohmerja: imeli
so izjemen vpliv na francoski »novi val«,
General della Rovere (1959), z Vittoriom
De Sico v glavni vlogi, pomeni nov, zma-
goviti povratek Rossellinija v italijanski
film in slovo od njegovih prvih filmov tudi
zato, ker se z njim vraca med dogodke
druge svetovne vojne. Prepricljiva zgodba
in veristitna podoba Italije sta toliksni, da
mora na koncu junak prevzeti identiteto tis-
tega, za katerega se laZno izdaja. Mnoge
druge Rossellinijeve filme, ki odkrivajo
sti¢iSca interesov in kazejo Italijo v nihanju
med individualnim in splo$nim v Sestde-
setih letih, je svet lahko le redko videl. S
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tem filmom se je Rossellini vrnil v svet
politike in druzbenih gibanj, vendar spre-
menjen — obremenjen z individualnimi
razglabljanji o problemih svojega soZitja z
Ingrid Bermanovo, ki jih je z vestnostjo
dokumentarista posnel v petdesetih letih.
Konec desetletja opazimo narascajoce zani-
manje Rossellinija za televizijo, ki jo
raziskuje z vrsto filmov, med njimi je po-
sebno pozornost posvetil oddajam o Indiji
(1958). Od srede Sestdesetih let je v seriji
dolgih dokumentarcev svoje zanimanje
posvetil vpra$anju: »Kaj nas ¢aka v bliznji
bodocnosti?« Dokumentarci raziskujejo
pozicije druzbenih gibanj in problematiko
oblasti. V prvem od njih, ki se imenuje
Zelezna doba (L'eta del ferro, 1964), in v
najslavnejfem Vzpon Louisa XIV (La
prise du pouvoir par Louis XIV, 1966) za-
sledimo prepriCanje, da moramo vsa doku-
mentirana dejstva znanosti in zgodovine,
preden jim lahko verjamemo, gledati skozi
oci tedanjega cloveka.




V zadnjih letih je Rossellini posnel veliko
dokumentarcev, in sicer o Apostolih (Asfi
degli apostoli, 1968), Sokratu (1970), Sv.
Avgustinu (1972), Pascalu (1972) ter o
Druzini Medicejcev (L’age des Medicis,
1973). Njegovi zadnji filmi so bili posve-
Ceni Descartesu (Cartesius, 1974), Mesiji
(I Messia, 1976) in Centru Georges Pom-
pidou (Beaubourg, 1977), s katerim se je
ukvarjal tik pred svojo smrtjo.

JACQUES RIVETTE:
Na eni strani se nahaja italijanski film, na
drugi strani pa Roberto Rossellini!

GESARE ZAVATTINI:

NACELA NEOREALIZMA

Scenarist mnogih neorealisticnih filmov le-
ta 1952 nasteva v intervjuju za revijo Sight
and Sound glavne odlike, ki — v nasprotju
Z natancno zgrajenimi scenariji Holly-
wooda — uveljavljajo Zivljenju mnogo
bliZje filme, kot pa so filmi zadnjih let. V

zadnjih je konstrukt dramaturskih zakonov
oblikoval kriterije filmskih scenarijev.
»Najpomembnejo novost in znacilnost
smeri, ki je uveljavila izraz »neorealizem,
vidim v zavracanju tistih filmskih zgodb, s
katerimi zakrivamo nemoc nase domisljije.
Raje se zatekamo v izmiSljene recepte dra-
maturgije, namesto da bi upostevali so-
cialne pogoje Zivljenja, ki nas obdaja.«
Zavattini je mnenja, da porabljajo zgodbe
velino Casa za nizanje dogodkov, ki za
reziserja niso najbolj zanimivi. Dogodki,
fakti, ob&utki in novosti vsakodnevnega
zivljenja bi lazje spodbujali ustvarjalnost.
Trdno se oklepa prepricanja, da pripovedne
strukture ne upostevajo razvoja dogodkov
resni¢nosti. Ves izbor je podvrzen kom-
poziciji, v kateri le redko prepoznavamo
neomejeno svobodo resnicnega Zivljenja.
Strasno podértava pomembnost dokumen-
taristicne zvestobe prizoris¢ in nastopajocih
ter jo povezuje z moralno odgovornostjo,
ki jo prevzema filmski ustvarjalec. Za-

EKIPA FILMA:

Produkcija:
Excelsea Film
Scenarij:

Sergio Amidei, Fedenco Felhm Robelto Rosse]hm
Po zgodbi Sergia Al‘ﬂldel m Alberta Consxgha

Fotografija:

Ubaldo Arata
Dekoracija:

R. Megna

Montaza:
EraldoDaRoma
Glasba:

Renzo Rossellini
DolZina trajanja:

100 minut

Igrajo:

Anna Magnam /Pina/, Aldo Fabrizi /Don Pleh‘o Pe}lcgnmj

Giovanna Galletti /Ingndj \/"1to Annichiarico /Mamello}
Carla Revere /Lauretta/, Nando Bruno /Agostmo/ 1
Carlo Sindici /poveljnik pohcue/ Joop van Hulzen /Hartmannf ,

Amalia Pellegrini /gospodlnja/

Snemanie se je zadelo 19. }anualja 1944"'
filma o Donu Morosiniju. Finan¢no ga je podprla neka stara gospa,
kasneje film posvetila otrokom, ¢lanom odponuﬁkega gibanja v Rimu.
Kasneje je film financiral sam Rossellini s pomodjo razlicnih ljudi, tudiz
denarjem Giuseppe Amata, in koncno s sredstvi produkcije Minerva filma.

vattini obsoja vsak zavestni umik pred real-
nostjo, kakrsna koli Ze je.

»V filmih se iz zacetne situacije vedno
razvijajo vse nadaljnje, obenem pa se vsa-
ka nadaljnja vendarle naslanja na vsako
zadnjo. Danes, tudi zaradi nezaupanja do
tak$ne »realnosti«, dogajanja ne bi Zeleli
tako pogosto menjavati. Prizor, v katerem
se nahajamo in ga gradimo, ima lahko v
sebi toliko odmevov in sprememb, odtenkov
vedenja karakterjev, da lahko v vsaki sceni
najdemo nianse, ki nas zanimajo!«
Nekatere politi¢ne implikacije teh stavkov
s0 zelo pomembne. Neorealizem je pred-
stavljal tudi marksistien protest proti itali-
janskemu fasizmu, neorealisti¢ni avtorji so
poudarjali popolno svobodo posameznika,
ki se spopada z opresivnimi institucijami.
V Rimu, odprtem mestu Rossellini po-
kaze, kako se nekateri Italijani borijo proti
fagizmu, medtem ko drugi pasivno spreje-
majo politiéno nadvlado. Z mnoZico alter-

nativnih, osebnih nazorov, s katerimi se so-

.....

.....

: najpre} kot sneman}e Iﬂ‘atkega
kije
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kako razumeti film

ofamo znotraj odprte strukture filma, pod-
Crtava Rossellini prost izbor, ki je na voljo
vsem. (Sam naslov filma poudarja moZnost
osebnega izbora, in s tem avtomati¢no tudi
njegov pomen!)

Rossellini poudarja, da ni ni¢ neizogibno in
da je vse mogode spremeniti; loveska uso-
da je v veliki meri odvisna od vsakega
posameznika. V strogo zgrajeni zgodbi bi
bila podobna resitev velikokrat v nasprotju
z uveljavljenimi zakoni dramaturgije filma!

FEDERICO FELLINI: 0 NASTANKU FILMA
Rossellinija sem spoznal po koncu vojne.
Prosil me je, ¢e bi lahko prepri¢al Fabrizija,
da bi sprejel vlogo v kratkem filmu o Ziv-
ljenju katoliskega duhovnika med nacis-
ticno okupacijo Rima. Poiskal sem ga in
ustregel je moji pro$nji. Nato smo razSirili
osnovno zgodbo in nastal je celovederni
scenarij, ki sem ga moral sam, s pomocjo
Sergia Amidea, pripraviti za snemalno
knjigo. Tako je nastajal film Rim, odprto
mesto.

ROBERTO ROSSELLINI — 1946

Idejo za moj prvi celovecemi film sem do-
bil med raziskavo dogodkov okrog os-
novnega motiva, ki sem ga dograjeval z
mojim koscenaristom Sergiom Amideijom.
Film smo skicirali hitro, v prvih tednih po
osvoboditvi Rima in ¢eprav nismo imeli
dovolj filmskega negativa, smo se odlogili
za snemanje v ineksih, prav v tistih krajih,
Kjer so se v resnici dogajale scene, ki smo
Jih obnavljali. S skupino prijateljev sem
zbral 7 ali 8 milijonov lir, ki sem jih potre-
boval. Najeli smo celo mali atelje, kjer smo
nato snemali vse dogodke v pisarni ge-
stapa.
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Najprej smo nacrtovali nemi film, ne zaradi
koncepta, ampak zaradi pomanjkanja sred-
stev. Filmski trak je stal 60 lir po metru in
potrebovali bi precej ve¢ denarja, e bi
hoteli snemati Se zvok. (V tistih ¢asih Se
niso poznali magnetnega tonskega zapisa,
zvok bi torej morali snemati na filmski
trak!) Ko je bil ves film posnet, smo igralce
prosili, da bi se sami sinhronizirali... Ker
sem malce malomaren tehnik, se na neka-
terih ustnicah opazi slabo ujeta sinhro-
nizacija — ustnice se ne premikajo vedno
tako, kot bi bilo treba.

FEDERICO FELLINI:

0 NEOREALIZMU — 1957

Po koncu vojne smo imeli na izbiro vrsto
motivov, ki so se kar sami ponujali in smo
jih dobro poznali. To so bila predvsem pre-
prosta vpraSanja: kako preZiveti, sprejemati
vojno, mir. Pestile so nas vsakodnevne
teZave, z njimi smo se soocali grobo in ne-

napovedano. Dandanes poznamo vse dru-
gacna vprasanja. Seveda, neorealisti niso
mislili, da se bosta tako vojna kot revi¢ina
nadaljevali samo zato, ker se v njih ponuja-
jo sijajni motivi. Zdi se, da so nekateri neo-
realisticni avtorji mislili, da lahko snemajo
vloge samo s skrajno razcapano oble¢enimi
ljudmi. Seveda so se motili...

FEDERICO FELLIN:

0 NEOREALIZMU — 1959

Po mojem mnenju neorealizem poudarja,
da je treba opazovati Zivljenje brez vsa-
krSnih predsodkov in ne v vnaprej za-
misljenih formulah, ki jih konvencionalna
dela vse predobro poznajo — gledati mo-
ramo Zivljenje, kakrSno pac je: opazovati
ga moramo posteno in prizadevno. Nikakor
ne gre samo za socialne pogoje Zivljenja,
spoznati moramo duhovna iskanja po-
sameznika, njegove blodnje, njegove me-
tafiziCne probleme... Slutiti moramo vse,




kar se dogaja v njem. Res je, da govorim o
mnogih posameznikih hkrati, vendar sku-
Sam predstaviti vse njihove posebnosti.

LUCHIND VISCONTI — 1959

Zdi se mi, da o tem, ali pripada film neo-
realizmu, odlo¢a vsebina. De Sica veli-
kokrat pocenja stvari, ki jih ne morem
razumeti. V filmu Tatovi koles (Ladri di
biciclete, 1949) je nadsinhroniziral glavne-
ga igralca Maggioranija z glasom in dialo-
€i, ki se ne skladajo z njegovo zunanjostjo.
Imenovani film je sicer zelo lep in drago-
cen, kljub temu pa se mi zdi ta odlocitev
popolnoma napacna! Ko skuSamo igralca
osvoboditi vseh lekcij vzgoje, predsodkov
in spominov, ki so ga oblikovali, se za-
nasamo na dejstvo, da si bomo pomagali z
njegovim instinktom, ki naj bi ga vodil.
Seveda, ¢e se nam to ne posredi, na napor
ne bo rodil uspeha: velikokrat nam ne uspe
mobilizirati njegove podzavesti. Njegove
osebne odlike se strasno tezko odkrivajo,
skrivajo se za mnoZico tancic. Seveda, tudi
igralcu, ki ga imamo za pomembnega in
velikega, tako zaradi Ze odigranih vlog kot
zaradi tehnike, s katero jih oblikuje, ne od-
rekam teh prvinskih odlik... Naj poudarim:
mnogi igralci, ki jih sre¢ujemo in niso
posebno slavni, lahko posedujejo odlike, ki
Jih zaman pri¢akujemo od povsem dru-
gacnih ljudi. S seboj prinasajo fascinantne
sposobnosti enostavne igre izjemne avten-
ti¢nosti, lahko so na nek nain grobi, pre-
prosti, presenetljivo dobri ravno zato, ker
80 iz8li iz sredin, kjer jih ni $e nihce opazil
ali odkril. Pomembno je, da se nam jih
posreci najti in prav uporabiti. V takem
primeru moramo raéunati na ¢arobno, nav-
dusujoto mo¢ reZiserja, ki ga oblikuje!

ORSON WELLES — 1948
Filmski Zurnali — »les actualites« so naj-

nevarnejsi sovraznik filmske umetnosti.
Prinasajo vsebino, ki nima nobene vrednos-
ti. Najenostavneje je poprositi kogar koli,
ki ga sreCujemo na ulici, naj nam kaj zaigra
pred kamero. Mnogo tezavneje bi ga re-
Sevali njegove anonimnosti...

Rossellini in Lattuada sta zelo nadarjena, le
film je danes v krizi. Ze deset let ni pravih
novosti, ¢e izvzamemo film De Sice Cistil-
ci cevljev (Sciuscia, 1947). V njem odkri-
vamo umetnisko delo, ki se spogleduje z
grobim Zivljenjem, vsi drugi se ukvarjajo s
starimi problemi, zelo starimi, starimi kot
svet. Ze danes jih vsi zanemarjajo! Povojni
italijanski filmi so bili prepricljivi, pricako-
vani: posneti Zurnalizem. Povojna Italija se
danes Ze spreminja. Tega mnogi nocejo
razumeti. Realizem ima svoj smisel samo,
¢e ga vodijo moralna nacela ali pa politicni
interesi.

ODLIKE NOVEGA

ITALIJANSKEGA FILMA — 1952

1. Sporo€ilo. Za italijanskega cineasta je
film pomemben izraz sodobne komu-
nikacije. Scenarij nam ne ponuja variant, ki
se bi jih oklepali igralci kot iste Sahovske
partije. Scenarij mora poznati svojo lokaci-
jo in ¢as dogajanja. Italijanska kinemato-
grafija predstavlja svojim gledalcem prob-
leme vsakdana, spoznava jih z njimi sami-
mi in njihovimi odnosi do sveta in zgo-
dovine.

2. Aktualnost scenarija ne spodbuja
splosnega ali abstraktnega pogleda na prob-
lematiko filma. Vedno izhaja iz konkretnih
podatkov. V drobcih ¢loveskega Zivljenja
najde kljucne zgodovinske in socialne
probleme!

3. Italijanski filmi so polni slikovitih detaj-
lov, nabitih z resni¢nostjo, ki se nam zdi
zaradi svoje avtenti¢nosti skoraj neverjet-
na.

4. Masovne scene spretno vkljucuje v filme
(Rossellini, De Sica), v¢asih jih odkriva v
neposredni bliZini, pred kamero (De Santis,
Visconti). Glavne osebe se z vrsto detajlov
veZejo na masovne prizore.

5. Realizem filmov se opazi v izjemno sug-
estivnem in natancno opazovanem Zzapisu
scen, ki so polne humorja in poezije.

6. Prepricljivost nastopajocih igralcev, ve-
likokrat amaterjev!

7. Sijajna, veristitna scenografija najvec-
krat ne uporablja ateljeja. Scenografija ni
samo preprosto ozadje, pred katerim se
film dogaja, veckrat tudi dograjuje zgodbo,
ki jo spremljamo in je v stalnem razmerju
do nastopajocih.

8. Prepricljivost izbrane osvetlitve, luci!

9. Fotografija spominja na reportazno fo-
tografijo in uveljavlja prirodne pogoje.

10. Kamera se svobodno giblje, ne pozna
tezav s snemanjem tona, kar nas prepricuje
0 zavestni nadsinhronizaciji!

SERGIO AMIDEI, SCENARIST FILMA

Sam sem preZivljal zaplete Giorgia Man-
fredija (igra ga Marcello Pagliero): racija v
hisi, ki jo obkolijo Nemci, beg prek streh,
obiskovanje revnih delavskih domov s
periferije Rima, sredi3¢ ilegalnega tiska,
nacisticne preiskave... Vlogo Marine Mari,
narkomanke, ki izda svojega ljubimca
Nemcem, igra Zenska, ki me je poklicala,
ko so SS vojaki premetavali moje stano-
vanje. HiSa, kjer se vse to dogaja, je hisa, v
kateri sem tedaj Zivel in v njej Zivim Se
danes. Tam smo poiskali tudi mnogo ljudi,
ki jih lahko vedimo v filmu. Snemali smo
pod vplivom grozot in dogodkov, ki smo
jih doZivljali v ¢asu nemske okupacije
Rima. Vsi smo bili polni upanja (ki nam ga
je e podprl obstoj ilegalne, partizanske
borbe), da bomo naredili film, ki nas bo za-
znamoval v zgodovini! '

ANALIZA FILMA

Duhovnik in komunist se borita v istih
vrstah proti okupatorju: to je osnovni motiv
celotnega filma, Ne smemo misliti, da je v
njem samo nucleus bodocega filma: to je
bilo zgodovinsko dejstvo tistega Casa —
odporniskega gibanja in nemske okupacije
Italije med drugo svetovno vojno. Med za-
sliSanjem napove major Bergman Man-
frediju, da bo bliznja prihodnost zopet
locila zaveznike, ki so si zdaj enotni. Scena
se trdno naslanja na tedanje stanje po-
liti¢nih moci v drZavi in nas opozarja, da
¢as neizprosno tece, zato ga moramo vedno
dvoumno vrednotiti.

V resnici je italijanska kinematografija
poznala tri razlicna obdobja, ki jih je
posvecala odporniSkemu gibanju. Paolo
Gobetti, avtor sijajne razprave o zgodovin-
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skih posebnostih neorealisticne kinema-
tografije, jih lo¢i po letih: doba direktnega
pri¢evanja se zacenja takoj po vojni in se
hitro utrudi. Obsega leta 1945—46. Obdob-
je polemicnega spominjanja se zakljucuje v
letih 1951—1955 in ¢as zmagovitega pros-
lavljanja (zmage?) traja med leti 1959—
1963. V edinstvenem obdobju borbe za
svobodo predstavlja demokracija s svojimi
ideali veliko upanje drZave, dokumentarni
filmi tega ¢asa bodrijo in navdusujejo ¢lane
odporni$kega gibanja. Takrat nastanejo
mnogi kratki in srednje dolgi filmi, ki so
danes popolnoma pozabljeni: poskuiajo
zdruzevati odlike pricevanja in epopeje.
Tedanja filmska produkcija se torej deli na
filme dokumentarne vsebine in na dela naj-
hujsih konvencij, $tevilnih melodram, ki pa
nikakor ne predstavljajo tedanje zgodo-
vinske situacije v Italiji, ki je zelo zaplete-
na.

V kontekstu neugodnih vojaskih situacij in
stavk meseca marca 1943 nastopa obdobje
sprememb in $ele postopni propad fasizma
zakljucuje vrsto spletk in dokoncno od-
strani iz vlade ljudi, ki so bili neko¢ njeni
glavni zagovorniki. Vojaski pu¢ v juliju
1943 odstavi Mussolinija, med konzerva-
tivnimi in vojaskimi silami je dogovor z za-
hodnimi zavezniki, ki Ze najavljajo svoje
izkrcanje severno od Rima. Nastopa marsal
Badoglio, ki se pojavlja kot nasprotje levo
orientiranih sil, direktno izbran od kralja, ki
$e upa na obnovo nekdanje kraljevine. Vsa
dolga pot, ki pelje do danasnje koalicijske
vlade, pozna naracajoo moc kri¢anske

demokracije, medtem pa obcutijo pozna |

Stirideseta leta odlocujoco mo¢ nemskih
nacistov, ki preprecijo nacrtovano izkrcanje
zaveznikov; najprej se odloZi in potem pre-
seli bolj na jug: italijanske cete so raz-
puscene, slabo vodene in organizirane.
Mnoge vojake, ki se razbeZijo, Nemci
ujamejo, mnogo se jih umakne v ilegalo,
izmikajo se prisilnemu delu, na katero jih
posiljajo v Nemcijo. PridruZujejo se vrstam
italijanskih partizanov, ki jih vodijo anti-
fadisti, Se posebno po vojaSkemu pucu.
Tvorijo skupine ljudi iz sovraznikov fasi-
zma in kandidatov za novo, sestavljeno
politicno oblast — te se uvrs¢ajo med pri-
staSe osvobodilnega gibanja, ki najprej
doseZe Rim. Vrste me§¢anov se priklju-
cujejo borbam za osvobajanje Italije: mo-
ramo jih razlikovati od vrst levo usmer-
jenih italijanskih partizanov in socialistov.
Politiéne barve komitejev se razlikujejo po
strankarski pripadnosti njihovih voditeljev,
locijo jih tudi razli¢ne pokrajine Italije.

Osvoboditev Rima v jeseni 1944 sprozi

nastanek Komiteja za osvoboditev drzave, .

ki povezuje vse obstojece antifaiste in po
osvoboditvi Rima, v oktobru 1944, napove
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vojno Nemciji. Mnogi filmi teh let nam pri-
naSajo razli¢ne interpretacije odporniSkega
gibanja in odsevajo ideje njihovih ustvar-
jalcev, ki razlagajo gibanje po svojem pre-
pricanju in pripadnosti obstoje¢im stran-
kam. Vecinoma jih sestavljajo ljudje, ki so
pristasi levice, torej gledajo na gibanje v
luci spopadov med tedanjimi druzbenimi
razredi. Rim, odprto mesto nastaja v Casu
obstojecih konfliktov: na severu se drzava
$e vedno utaplja v razrednih spopadih.

Film se pojavlja kot rezultat dveh razli¢nih
naroCil, dokumentarcev, ki jih reZiser $e ni
povsem pripravil. Predvideli so Ze ves po-
tek snemanja, scenarij pa e ni bil gotov.
Tako vnese scenarist Amidei v film mnogo
avtiobiografskih spominov, med drugim tu-
di zamenja glavno vlogo: oficirja, ki sim-
patizira z Badogliom, preoblikuje v komu-
nista, ing. Manfredija. Zato je film svoje-

vrsten kompromis: Amidei je zagovarjal

vlogo komunista, producent pa pomen
probadoglianskega oficirja. Ce bi opustili
pomembno vlogo komunista, bi filmu v
zgodovinskem oziru naredili veliko krivi-
co: sicer ne omenja pokola v Ardeatinskih
jarkih Rima, niti ne najavlja izkrcanja za-
veznikov na jugu Italije. V besedah avstrij-
skega dezerterja sliSimo za pekel Monte
Cassina, od koder je pobegnil. Zaradi tega
film ne predstavlja zveste podobe tedanje
zgodovinske situacije v borbah za osvo-
boditev Italije.

Prvi samostojni film Rossellinija je po-
membno delo: v istem trenutku je to podo-
ba zgodovine in zapis kronike tistih let,
koncept, ki ga je Rossellini vrsto let iz-
popolnjeval. Dokonéno izginja razlika med
obema pojmoma v filmih. Nastop Louisa
X1V, kakor tudi v naslovih Vanina Vanini




(1961) in Naj zivi Italija (Viva ['ltalia
1960).

Komunist in katolik, ki se borita na isti
strani, se bosta po koncu vojne zopet locila.
SS vojakov, ki mugijo in streljajo, prav tako
ne bo ve. V filmu je vazna samo sedan-
Jost, preteklosti ni ve€ in prihodnost sluti-
mo samo v zakljunem posnetku otrok, ki
se spuscajo v mesto, proti Rimu! Motiv
otrok se torej veze v filmu na obet prihod-
nosti, v njih Rossellini predstavlja opti-
misti‘en pogled na Zivljenje jutri$njega
dne. ‘
Film nigesar ne obsoja, samo ugotavlja in
belezi. V tej suhoparni nepristranosti in
modrosti registracije vidimo Rossellinijevo
dojemange filma in sprejemanje odlik, ki jih
skrbno zasleduje. V tako navidez skopi, ne-
sentimentalni in strogi reZiji diha novost
zgradbe scenarija, ki je nastal po zaCetnem
osnutku kratkega filma o Don Pietru Moro-
siniju in otrocih (kakor nas obveicajo za-
pisi tiskanega scenarija kolekcije Avant-
Scene). Diskretna nepristranost naracije
vseh scen filma, ki vkljucuje moznosti
spektakularnih, celo senzacionalnih tre-
nutkov, nas najbolj preseneca.

Skusajmo si predstaviti prva povojna leta,
ki so podobne prizore izmucenega sveta,
porusene Evrope in nekdanje civilizacije
prepoznavali v nadvse enostavnih, pa zato
toliko bolj pretresljivih prizorih, ki nam jih
svetovna kinematografija Ze slabo desetlet-
Je ni ve¢ ponujala. Zgodovinski spomin, ki
ga moramo obnoviti, ko se soofamo z
Rossellinijevo mojstrovino, nas prepricuje
0 tem, da je obupno prizorisce razdejanega
sveta pustilo v spominu izmucenih gledal-
Cev vrsto zlaganih, popolnoma neprimernih
in odvednih melodram, ki so vrsto let z
laZnivimi vsebinami skugale zamotiti ra-
Zum celega sveta. In v ugotovitvi te stra$ne
zlaganosti se pojavlja Rossellinijev film. Z
motivom droge, izumetni¢enih razmerij
med njegovimi protagonisti, ki se v nasled-
njih filmih %e stopnjujejo, nas Rossellini

sooca z grenkim prebujanjem po strahotni
vojni, v kateri je vsak prizor enostavnih in
vsakdanjih problemov nenavadnen, nov in
presunljiv. Predstavlja vizijo mojstra, ki s
filmom najavlja neorealizem in pretrga dve
desetletji faSisticne produkcije italijanskega
filma, ki se utaplja v sterilnih prizorih »be-
lih telefonov«, povsem neobstojnih melo-
dram in z zgodovino obarvanih filmov.

Beseda o embriu »neorealizmas, ki jo radi
lepimo na Obsedenost (Ossessione, 1943)
Luchina Viscontija, predstavlja samo prvo
delo, ki opozori na provinco Italije v letih
okrog zaetka druge svetovne vojne. Film-
ska poetika prvega Viscontija pa dokazuje,
kako se je njegov filmski izraz razvijal pod
zaCetnim vplivom Renoirja, reZijskih na-
zorov, ki se kazejo v osupljivih mizanscen-
skih reSitvah dolgih posnetkov in tudiv —
tedaj povsem novih — veristi¢nih podobah
Italije. Opazne so nekatere zvocne, pa tudi
scenografske reSitve filma, Se posebej
zvocna montaZa efektov »off«, med njimi
prisotnost razgretih mack, ki s svojimi kriki
stopnjujejo prvi prepir bodocih ljubimceyv.
Veliko odlik rezijskih lekcij, ki jih je dobil
v delu z Renoirjem, vidim v posnetkih
pevskega tekmovanja, obcutljivosti za pre-
poznavanje okolja in skrbi za plasticno
¢lenjenje scen, ki se odkrivajo v svetlobi
zanemarjene gostilniske notranjosti, po
vkljucevanju elementov ikonografije, ki jih
je, seveda kasneje, uporabljal tudi neoreali-
zem. Oba se posvecata ¢im zvestejsi risbi
tiste Italije, ki je bila zaradi svojega stupid-
nega repertoarja dolga leta odsotna iz itali-
Jjanskega filma.

V filmu Rossellinija odkrivamo zunanje
posnetke predmestja Rima, izbrane sceno-
grafije, ki postane del pripovedi same
zgodbe in njegov protagonist. Hiso, kjer
stanujeta Pina in Francesco, odlikujejo vse
lastnosti Zivega organizma. Odkrivamo
lastnosti in navade stanovanjskega bloka,
ki je bil zgrajen v Casu fadizma — otroke,
ki se igrajo po terasah in stopniicih, v be-

sedah Pine spoznavamo nacin govorjenja,
dozZivljamo vdor zunanjih oseb vanj, spoz-
navamo prazna stanovanja, dvoris¢a, na ka-
terih se zbirajo mase sostanovalcev, stop-
nisca, ki jih SS vojaki gledajo drugace.
Znacilen je pogled Nemca, ki odkriva noge
cakajocih Zensk. Ob primerjavi z Vis-
contijvo Obsedenostjo lahko takoj pod-
¢rtamo razlicna nacina vstopanja izbrane
scenografije v film. Visconti gradi pejsaz z
zavestno mizansceno, Rossellini ga odkri-
val

V ostrem zaporedju zasliSevanja in pred-
hodne aretacije osumljenih vidimo regi-
stracijo prizorov, ki jih v naSem sprejema-
nju filma oZivi le kaka humorna podrob-
nost (scena s kovinsko ponvijo in bolnim
pacientom Don Pietra). Vsi detajli okrog
morfija in razmerja med barsko plesalko in
Nemko Ingrid registrirajo njuno spotakljivo
lezbi¢no prijateljstvo. NeZnost njune igri-
vosti je v brutalnem nasprotju s pesimi-
zmom razdvojenega razpoloZenja med es-
esovci; to je podértano s sadistiénim mu-
¢enjem, ki ga najpre;j sliSimo, nato vidimo.
Ko primerjamo skupni predznak teh pos-
netkov z realizacijo zadnje epizode filma
Paisa, takoj ugotovimo, da je tu sam film-
ski izraz scen Ze del filmske pripovedi in
najbrz glavni. V tem oziru je epizoda v
dolini delte reke Po filma Paisa Ze dose-
Zek, kjer se prepoznavajo odlike Rossellini-
jevega izbora: skupna vrednost scen v delti
je neprestano pojavljanje in izginjanje
vsakr$nih oseb, vse osnovne komunikacije
voZenj s Colnom so vezane na nenehno
nestabilnost Zivljenja, ki je skupni imeno-
valec vseh posnetkov. To je glavna vred-
nost mizanscene zadnje in najboljse epi-
zode filma Paisa.

Obcutek stra$nih pogojev Zivljenja se po-
javlja v sprejemanju sveta. V tej luci
postane smrt Pine, ustreljene kot povsem
nepotrebne Zrtve med racijo osumljenih, ki
jih trenutek kasneje reSijo italijanski parti-
zani pred Nemci, tipi¢na. Prav gotovo je
pomembno, da je Pina noseca in ustreljena
dan pred svojo poroko. Otroci in dojencki,
rojeni in e nerojeni, imajo klju¢no vlogo
od dela Rim, odprto mesto pa vse do fil-
mov, ki jih je posnel z Ingrid Berman.

V njih vidimo prihodnost, moZnosti novega
odrascanja in razvoja, zdravja in rasti zno-
traj grozljivo neurejenega sveta. In na kon-
cu filma so otroci zopet upanje jutriSnjega
dne. Ves zasuk kamere se ustavi, ko uja-
memo v sredini, v ravnoteZju izreza, cerkev
Sv. Petra.

Ker otroku posveca skoraj najvisji izraz
Custev — otroci so zapusceni in izgubljeni
v univerzalnem kaosu — slutimo grozo, s
katero motiv samomora nedoraslega otroka
zavzema tako izjemno mesto v filmu Nem-
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¢ija, leto ni¢, ali pa v Evropi 51, kjer se
motiv ponavlja z vrsto variacij. Nemcija,
leto ni¢ je sicer film z vrsto napak, vendar
intenzivnost pripovedi vse zakriva, pri-
pravljeni smo jih spregledati. Vrsta melo-
dramati¢nih detajlov se seSteva med trajan-
jem filma, in paralela z ru$evinami povo-
jnega Berlina, sredi katerih se vedno znova
vrti gramofonska plo$¢a z govorom Adolfa
Hitlerja, ki napoveduje bliznjo zmago
Nemcije, je verjetno pregroba, predirektna.
Prehitro sprejemamo nacizem in njegovo
pomembno zvezo s homoseksualnostjo
(kar je leta kasneje izrabila Liliana Cavani s
svojem filmom o »noénem portirju«), &e ne
prepoznavamo istih intonacij v Viscon-
tijevem Somraku bogov. Vendar gre za
film, ki prerasca skromno umetnisko delo.
Groza, ki jo spoenja, ni prav ni¢ dekora-
tivna. Film ne predstavlja pro$nje usmiljen-
ja za nastopajoce, ampak obtozbo druzbe,
ki vse to omogoca!

Zadnje minute filma veljajo za ene naj-
lep8ih, kar jih je Rossellini kdajkoli posnel.
Poleg tega se realizacija tega zakljucka
uvrita med redke dosezke sedme umetnos-
ti, kjer zasledimo skoraj metafizi¢ne vred-
nosti domiselne reZije v resitvah filmske
poetike. Zadnjih dvajset minut filma spre-
jemamo kot resitev, ki zaznamuje psiho-
logko pravilno upoStevani mir cloveka, tu
otroka, ki se odlo¢i, da bo v prihodnjih
trenutkih naredil samomor. Odtod mir,
zadovoljstvo z odlo€itvijo, ko otroka prvic,
kar zacenja odrascati, tudi prepoznavamo
kot otroka. Od tega trenutka dalje je od os-
talih izobCen, postane povsem nepotrebno
izoliran, osamljen. Posebej pretresljivo je
Edmondovo prepoznavanje kon¢nih tre-
nutkov za tigre, v katerih ga prvi¢ srecuje-
mo. Samo dejanje samomora ga tudi reSuje
odgovornosti sveta odraslih, v katerem se
sicer prezgodaj odkriva, kakor bi bil Ze
povsem odrasel, skrajno trezen posame-
znik. Vsi poizkusi, da bi navezal stike z
ljudmi in otroki okrog sebe, se izjalovijo.
Pateti¢ne male igre se igra na zapus¢enih
cestah poruSenega Berlina: cestna tolpa
mladenicev ga zavrne, kot da bi bil preve¢
nedomiselen in prenedolZen (ironija, ki se
je zavemo, saj je pred kratkim povzrocil
smrt svojega oceta, ki, kakor mu je rekel
njegov ucitelj, samo ovira Zivljenje drugih).
Mala zavrZena igraca postane revolver, s
katerim se Edmond igra. Na sosednji steni
opazi svojo senco in igraje strelja nanjo.
Pretrese nas njegova podzavestna obu-
panost, ko prepoznava krsto z mrtvim
oetom, ki jo prinesejo iz njegove rojstne
hie. Prepozna brata in sestro na cesti, slisi,
kako ga i§¢ejo, obcutimo otrokovo defini-
tivno izgubo »doma. In e v zadnji odlo-
¢itvi, ko sklene, da se bo vrgel po leseni
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dr¢i, prepoznavamo otroka, ki hrepeni po
igri, vsakdanjosti in neopaznosti odlocitev,
ki mu vladajo. Vidimo ga v korakih odkri-
vanja samega sebe in svojega telesa, ki se
nato zakljuci v — zopet — igrivem spustu
po prirejenih kanalih lesenih desk, ki ga
peljejo v smrt, v usodni padec mladega
telesa v svet povojnega Berlina, ki ga
pri¢akuje in odnese, odpelje. Otrok umre:
torej izginja moZnost vec, da bi se svet
spremenil, da bi ga preoblikoval eden najst-
nikov tistega ¢asa, ki spozna elemente igre
prav v trenutkih, ki bodo zadnji v njegov-
em Zivljenju. Ubije se v trenutku, ko spoz-
nava lepoto Zivljenja, vznemirljivost in vr-
toglavost igre, v kateri se sklene uniciti.
Velik dosezek Rossellinija in svetovnega
filma.

ERIC RHODE — 1961

Neorealizem je bil mnogo ve¢ kot socialna
kritika. RazreSevati je skusal krizo, ki jo je
doZivljala Italija. V modernem casu $e nis-
mo poznali Casa, ki ni priznaval nobenih
vrednosti. V zvezi s situacijo si je zastav-
ljal vprasanja, na katera je skusal odgov-
oriti: »Kaksen je ¢lovek? Kaksne pravice
ima? Kaksne odgovornosti?« Vrsta vpra-
Sanj naj bi mu pojasnjevala njegovo social-
no stanje in Zivljenjske pogoje. Resitve, ki
jih je ponujal, so bile samo delno ures-
nicljive tudi zato, ker se je prenaivno
zana$al na plemenitosti svetovnih nazorov.
Neorealisti niso potrebovali filmografije, ki
bi bila nadvse izvirna ali polna instink-
tivnih odlik njihove fantazije; spoznavali so
nas $ svetom, ki je poznal teksturo res-

nic¢nosti prav tako kot filmski tedniki, no-
vice ali dnevniki.

JAMES AGEE — 1946

Rim, odprto mesto nas ne vznemirja s psi-
holosko dovrienostjo nastopajocih, niti ni s
svojim intelektualnim nabojem in ¢ustvi do
te mere poln, da bi lahko govorili o ve-
likem filmu. Ko to pravim, pa moram
poudariti, da omenjeni film vseeno zelo
obfudujem. Vse pomanjkljivosti, na katere
v zaetku opozarjam, odkupijo pomembne
odlike filma. V kakem drugem filmu bi za-
man iskali scene podobne sveZine in vital-
nosti; nobenih prepomembnih igralskih ni-
ans ali koketnosti nastopajocih ni mo¢
opaziti. Zdi se nam, da je bilo vse priprav-
ljeno in posneto zelo hitro. Iskrenost us-
tvarjalcev je dokaz velikega ponosa, s ka-
terim nam predstavljajo svoje filmsko delo,
ki nas ne lovi v pasti nepotrebnih meditacij
in izumetnicenosti. Obcutek, ki nas ob gle-
danju filma najbolj navdusuje, najdem v
scenah, ki so polne spektakularih elemen-
tov, pa se nas dotikajo s prepricujoco mocjo
filmskih dokumentov izjemne spontanosti,
kot bi jih snemali prav tedaj, ko so se v
resnici dogajali. Sprejemanje filma Se bo-
gati spomin na polpretekli ¢as, ki je poznal
podobne dogodke in se $e ni povsem izgu-
bil. Igra prebivalcev Rima, predvsem sija-
jne igralke, ki ji je ime Anna Magnani, nam
skoraj do popolnosti predstavlja tisto real-
isticno in poeti¢no igro, s katero bi se mo-
rala uveljavljati vsaka pomembna kine-
matografija. Zvocna oprema in dialogi so
bili posneti naknadno. Eden najboljsih in
najpresunljivejsih filmov, kar jih poznam!




BOSLEY CROWTHER — 1946

Film podobnih odlik ne bi mogel nastati v
normalnih pogojih in razmerah. V zacetku
se nam zdi, da gledamo posnetke enega
mnogih vojnih Zurnalov, kjer je filmska
kamera le slu¢ajno prisotna.

Ves eksterier so posneli na ulicah Rima, in-
terier v resnicnih hiSah in zelo skromnem
ateljeju. Skrb za potroSeni denar jih je vodi-
la, da so posneli film, ki ima odlike Cistega
dokumentarca.

Ob¢utimo mirno zanesenost zelo eno-
stavnih besed, ki nas prepricujejo o visoki
stopnji predanosti, iskrenosti vecine na-
stopajocih in nujnih Zrtvah. In vendar: s fil-
mom prisostvujemo dogodkom, ki se vrsti-
Jo pred nami, kakor so si jih zamislili igral-
Cl, scenarist in reziser.

BERNARDO BERTOLUCCI
(IZ FILMA PRED REVOLUCIJO...)

»Ne pozabi, Fabrizio! Brez Rossellinija ni
Zivljenjal«

FRANGOIS TRUFFAUT

Ko sem leta 1955 spoznal Roberta Rosse-
Ilinija v Parizu, je bil v stra$ni osebni krizi:
pravkar je koncal film Strah po noveli
Stefana Zweiga in ukvarjal se je z mislijo,
da bi popolnoma opustil reZiranje filmov.
Od filma Cudez dalje, so bili vsi njegovi
filmi komercialno neuspesni, pa tudi itali-
Janska filmska kritika jim ni bila naklonje-
na. NavduSenje mladih francoskih kritikov,
veljalo je Se posebej filmom, ki so jih v
Italiji najbolj prezirali (Francesco, Strom-
boli, Potovanje po Italiji) je bilo zanj nad-
vse dragoceno. Spoznanje, da se nad nje-
govimi deli navduSuje pescica mladih Zur-
nalistov, ki bi se rada sama enkrat spopri-
jela s to umetnostjo, in vidi v njem mojstra
sodobnega filma, ga je potegnila iz njegove
letargije ter ga navdala z neizmemim nav-
dusenjem.

Rossellini mi je predlagal, da bi sodelovala
pri novih filmskih naértih: ponudbo sem
sprejel in naslednja tri leta sem bil, ne da bi
opustil svojo Zurnalisticno dejavnost, nje-
gov asistent. V tem Casu ni sam posnel niti
metra filmskega traku, kljub temu pa so se
naloge v zvezi z zamislijo novih projektov
vedno znova pojavljale. Pri njem sem se v
tistem ¢asu veliko naudil!

Po razgovoru — s komerkoli paé — se je
hitro oklenil nove ideje za film. Poklical
me je: »Naslednji mesec zacneval« Takoj
sem moral nakupiti vrsto knjig, ki so se uk-
varjale z okoli$¢inami izbranega ¢asa in do-
godkov, zanje sem moral zbrati foto doku-
mentacijo, obiskati vrsto ljudi, morala sva
biti zelo Ziva, se »veliko gibatic... Ze v letu
1958 je Rossellini vedel, da njegovi filmi

niso podobni filmom drugih, vendar se mu
Jje zdelo, da se morajo filmi drugih prib-
lizati njegovim. Menil je: »Ameriski film
omogoca donosna prodaja filmskih projek-
torjev in svetovna distribucija njihovih fil-
mov. Produkcijske cene hollywoodskih fil-
mov so v resnici previsoke, da bi bili filmi
lahko donosni. Tudi zato, da bi onemo-
gocale pojav neodvisnih produkcij. Tore;j je
povsem noro, ¢e hoce evropski film posne-
mati ameriSke pogoje, kajti filmi so v resni-
ci predragi, da bi jih svobodno koncipirali
in realizirali. V tem primeru je mnogo
pametneje, ¢e nehamo snemati filme in jih
samo Se nacrtujemo v skicah in osnutkih!«

Kljub temu je bil Rossellini, kakor ga je
imenoval tedanji oblikovalec francoske
filmske proizvodnje, Jacques Flaud, »ode
francoskega Novega vala«. Kadarkoli je
prisel v Pariz, je pregledoval nase ama-
terske filme, ki smo mu jih pokazali, prebi-
ral je naSe prve snemalne knjige. Vsa ime-
na iz leta 1959, ki so presenecala produ-
cente in najavljala »filme, ki se snemajo«,
je Rossellini Ze dolgo poznal. Tako Rou-
cha, Reichenbacha, Godarda, Rivetta,
Aurela. Rossellini je bil prvi seznanjen s
snemalno knjigo za debut Chabrola Lepi
Serge (Le Beau Serge, 1957) in s scenari-
jem mojega filma Stiristo udarcev (Les
400 Coups, 1959). Po projekciji filma Nori
mojstri (Les maitres Fous, 1954) je nav-
dusil Roucha za film Jaz, érnec (Moi, un
noir, 1958).

Je Rossellini kaj vplival name? Prav goto-
vo. Njegova strogost, njegova zbranost in
logika so korigirale moje prenaivno nav-
dudenje za ameriSki film. Rossellini je
sovraZil spretne in spogledljive »trailerje«
— agitke, virtuozne sekvence »§pic« fil-
moyv, flash backe vseh vrst in preveliko
dekorativnost, ki ni bila vezana na idejo fil-
ma ali na karakterizacijo nastopajocih.

JEAN — LUC GODARD ;

Vsak posnetek je lep, ne zato, ker bi bil
sam na sebi tako izbrano dovrSen kakor
posnetki iz Eisensteinovega Que Viva
Mexico, ampak zato, ker ga obZarja pre-
sunljivost resni¢nosti, ki nam jo Rossellini
ves Cas predstavlja. Odkriva nam dejstva,
odtenke stanj, prizorov in nians, ki jih bodo
drugi uveljavljali Sele cez dvajset let!
Rossellini nas je z njimi Ze zdavnaj sez-
nanil!

ROBERTO ROSSELLINI

Vedno skusam ostati neprizadet! Zdi se mi,
da je vznemirljiva, ganljiva in neverjetna
lastnost cloveka, da se njegova pomembna
dejanja in izjemni dosezki pojavljajo na
enak nacin kakor vse banalne malenkosti, s
katerimi vodi svoje Zivljenje. S podobno

skromnostjo skusam predstavljati te sijajne
odlike: v njih odkrivam veliko drama-
ticnosti!

JEAN RENOIR:

ROSSELLINI, MOJ PRIJATELJ

Ne morem se spomniti, kje sem se prvi¢
srecal z Roberom Rossellinijem. Verjetno v
hotelski sobi, morda pa je bilo na strminah
Capitola v Rimu, v pristanis¢u Neaplja ali
pa na Trgu Concorde v Parizu. Takrat
nisem videl ni¢ razen njega: skusal sem si
zapomniti obraz z znacilnimi rokami, no-
som, ¢elom in njegovim glasom, kar se je
na nek nacin vse povezovalo z mojimi vtisi
ob gledanju filmov Rim, odprto mesto,
Paisa in vseh njegovih ostalih filmov, ki so
mi tako vie¢! Tedaj sem hipoma doumel:
njegova prisotnost se najprej zrcali v nje-
govih ofeh. Njegov pogled ga takoj po-
vezuje z ostalim svetom. S svojimi o¢mi
zapaza, vkljucuje, absorbira, vstopa in pre-
seneca, ostro motri: njegov pogled lahko
primerjam z neutrudno radovednostjo, pred
Katero ni nobenega varovalnega oklepa. V
istem trenutku Ze sprejema stali$ca, njegov
razum izloca, izbira, secira... Kaj zapaza
Rossellini v teh dneh? Nestrpno pricaku-
jem novo sreCanje z njim... Zelim mu do-
brodoslico v Parizu!

OPUS ROBERTA ROSSELLINIJA

Rossellinija sicer niso nikdar uspeli po-
vsem izloiti iz sveta filmskih avtorjev in
pravzaprav ni nikdar umolknil, kljub temu
pa njegovo delo ni bilo nikdar zelo lahko
dostopno. Tudi njegovi zadnji filmi niso
tega z nicemer ovrgli. Njegovo delo se je
neprestano soocalo z neugodno kritiko in
nenaklonjenimi gledalci. Nikdar se ni po-
drejal uveljavljenemu okusu, njegove tre-
nutne in nepricakovane, v¢asih tudi mu-
haste reakcije so vedno znova skusale uvel-
javiti filmsko umetnost kot iskanja izraza
sodobnega sveta. Bil je cineast svoje dobe,
ne samo zato, ker je razmisljal o prihodnos-
ti filmske umetnosti, ampak tudi zato, ker
se je uveljavljal znotraj svojih oblikovnih
novosti!

MATJAZ KLOPCIC

Prihodnjié:

Casablanca
Rezija: Michael Curtiz, 1943

51






