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Neorealizm witoski — ,odkrycie moralne”

Oto neorealistyczne wyznanie wiary: ,Musimy robic filmy tak proste i surowe, jak
to jest tylko mozliwe. Film bez sztucznosci, ujecia bez scenariuszy i jak to tylko
mozliwe, czerpane zycia. Musimy wyjs¢ na drogi, wzig¢ kamere na ulice, do
zaktadow, barakéw, na stacje kolejowe. Wystarczy zatrzymac sie na ulicy, stangc
i obserwowac przez pét godziny. Chtongé uwaznym i nieuprzedzonym okiem, by

stworzy¢ film rownoczesnie wtoski i prawdziwy.”

Zavattini, wspoéttworca neorealizm, stwierdza, ze neorealizm nie jest szkotg ani
kierunkiem, lecz inicjatywg grupy intelektualistow, a przede wszystkim ich

programem moralnym.

Jest wiec neorealizm

- nowg postawg wobec rzeczywistosci;

- odkryciem aktualnosci, faktu realnego a nie wyimaginowanego;

- jest ideologig w sposéb naturalny socjalistyczng, bowiem wyrdst z gtodu,
nieszczesc¢

i wyzysku ludzi;
- pragnie opowiadac ciggle o postepie, o rozwoju spotecznym;
- jest w nim zawarta afirmacja i mitos¢ zycia.

Dla Zavattiniego kino to przede wszystkim powinnos¢ moralna, takie nastawienie

ilustruje hasto filmowcow tamtych lat:

Una camera in mano ed una ide in testo” — cztowiek z kamerg w reku i pomystem
w gtowie. Taki tworca to w kontekscie neorealizmu posta¢ gteboko moralna,
ogarnieta pasjg odkrywania zycia i zmieniania go na lepsze poprzez wspoétczucie

ofiarom nedzy, gtodu i wyzysku oraz obnazenie charakteru ich przesladowcow.

.Przemyslne odtwarzanie rzeczywistosci” — filmy wielkiej szkoty wtoskiej



W sierpniu 1944 roku, zaledwie dwa miesigce po wkroczeniu wojsk alianckich
do Rzymu, Roberto Rosselini przystgpit do realizacji dokumentalnego, w swoim
owczesnym przekonaniu, filmu o bestialstwach, jakich rzymskie gestapo
dopuszczato sie na wiezniach ruchu oporu. Podstawg scenariusza (jednym z
wspottwércdw byt Federico Fellini) byta autentyczna relacja jednego z
konspiracyjnych przywodcoéw. Rownoczesnie rozpoczat Rosselini przygotowania
do drugiego filmu dokumentalnego — wspomnien o bohaterskim ksiedzu don
Morosino, rozstrzelanym przez Niemcow za udziat w konspiracji.
Niespodziewanie dla samych autorow oba dokumenty rozrosty sie i splotty w
jeden petnometrazowy film — Rzym, miasto otwarte (1944-1945) - bedacy
fabularyzowang rekonstrukcjg wydarzen, jakie zaledwie kilka miesiecy wczesniej
rozegraty sie w murach miasta, w tych samych miejscach, ktére staty sie
naturalng scenerig filmowych uje¢. Wioska premiera filmu odbyta sie we
wrzes$niu 1945 roku i nie znalazta uznania ani u publicznosci ani u krytyki. Ale juz
na pierwszym festiwalu w Cannes wtasnie ten film, zrealizowany na ulicach na
ulicach i w mieszkaniach Rzymu jest wielkim dzietem, otwierajgcym nowg epoke

sztuki filmowej, wtoskiej i Swiatowej zarazem.

Zanim jeszcze Rzym, miasto otwarte zdobyt rozgtos w Swiecie, Rosselini
rozpoczagt prace nad nastepnym filmem. Takze w naturalnych plenerach i z
niezawodowymi gtoéwnie aktorami. Film sktadat sie z sze$ciu epizodéw
realizowanych w odlegtych od siebie miejscach lItalii. Wszedzie akcja rozgrywata
sie na krotko przed lub po wkroczeniu aliantow i polegata na spotkaniu przybysza
— wyzwoliciela z tubylcem (czyli z paesano, w potudniowym dialekcie — ,paisa” i

byto zawotaniem, jakim zwracali sie alianccy zotnierze do Wiochow).

Z migawkowych obrazéw powstat opis tragicznej i absurdalnej zarazem sytuacji
narodu wioskiego u progu wyzwolenia. Opis prawie dokumentalny, ale o
walorach uniwersalnych. Krytyka swiatowa jednogtosnie orzekia, ze Paisg (1946)
Roberto Rosselini zdyskontowat swoj wtasny, dopiero co osiggniety, sukces oraz,

ze tworzgc nowg poetyke filmowa, dat zarazem arcydzieto tej poetyki.

Z aktywnych jeszcze przed wojng rezyserdw Vittorio De Sica byt jedynym, ktory
natychmiast zgtosit akces do neorealizmu. Akces swoj i Cesare Zavattiniego, jako
pary autorskiej. Bowiem Sciuscia — Dzieci ulicy (1946) byt to trzeci ich wspdlny

film. Podobnie jak w Dzieci patrzg na nas znowu los dziecka jest probierzem



wartosci Swiata dorostych. Ale tym razem przyczyna dramatu tkwita nie w
sentymentalnych komplikacjach rodzinnych, lecz w problemach zycia
spotecznego, zaostrzonych skutkami wojny. Natomiast pomyst kolejnego filmu
spotki De Sica — Zavattini wzieli z ksigzki Luigiego Bartoliniego, malarza
parajgcego sie literaturg, w ktorej opisywat on swoje perypetie, gdy na wlasng
reke usitowat znalez¢ skradziony rower. Bartoliniego zafrapowata egzotyk a
Srodowiska rzymskich lumpéw i ztodziei, do ktérych trafit podczas swoich
poszukiwan. Zavattini i De Sica wzieli z ksigzki tylko schemat sytuacji wyjsciowe;j
oraz koloryt tta, jednak nie dla jego malowniczo$ci, ale sensu spotecznego. Film
Ztodzieje rowerow (1948) stat sie natychmiast sztandarowym dzietem
neorealizmu i wywart ogromny wpltyw na poézniejszg Swiatowg produkcje
kinematograficzng. Po Ztodziejach roweréw, w ktérych ,bohaterem jest rower”
(Luis Bunuel), nawet ,tuzinkowa komedia czy film kowbojski staty sie inne niz
dawniej’(Jerzy Ptazewski). Przewrotem w stosunku do obowigzujgcych dotgd
regut byta fabuta tego filmu, wypetnionego mato atrakcyjng widowiskowo relacjg
z trzydniowych, monotonnych wedrowek mezczyzny po miescie, najpierw w
poszukiwaniu pracy, potem w poszukiwaniu niezbednego do pracy narzedzia.
Jednak dramat mezczyzny pogtebia towarzyszgcy mu kilkuletni syn, Bruno.
Wydarzenia, ktérych jest Swiadkiem i w ktérych uczestniczy dziecko, sg zrodtem
prawdziwych wzruszen, a nieraz humoru (scena w restauracji). Finat filmu jest

jednym z bardziej przejmujgcych w historii kina.

Cudem w Mediolanie (1950) Zavattini i De Sica jednorazowo zmienili konwencje.
Obraz ten to ,wspétczesna basn socjologiczna”, zderzajgca dzieciecg czystosc
moralng z prawdg o niedoskonatosciach Swiata i cztowieka. Centralng postacig
poszukiwacza prawdy uczynili autorzy cztowieka czystego — Dobrego Toto —
ktéry konfrontuje swojg mentalno$¢ cztowieka wrecz ewangelicznego, nie
znajgcego praw walki o byt, z regutami dziatan egoistycznych mieszkancéw
Ziemi.

Cud w Mediolanie zdobyt czotowe nagrody na festiwalach, ale wywotat tez
burzliwg dyskusje o istocie realizmu. Stawiano sobie pytanie, czy o realizmie
filmowego utworu decyduje wyrazona w nim prawda o rzeczywistosci spotecznej
(tej w filmie De Siki nie brakowato), czy werystyczna dostowno$¢ opisu (z tej

,Cud...” rezygnowat dla umownosci i symboliki).



Zrealizowanie szczytowego dzieta neorealizmu Umberto D. (1952), owego
,kameralnego dramatu samotnego emeryta”, pokazuje jak rézne mogg byc filmy
firmowane jedng nazwg. W filmie tym catkowicie brak dynamicznej akcji,
panorama spoteczna pozostaje niemal poza kadrem (klasy spoteczne
reprezentujg wiascicielka mieszkania, wynajmowanego przez Umberto i, na
drugim biegunie, miodziutka stuzgca), bohater — emerytowany urzednik — jest
postacig z peryferii zycia. | znéw — jak Bruno w Ztodziejach rowerow — wzmacnia
dramatyzm Zzycia bohatera i wiele scen zabarwia liryzmem piesek, malty,
sympatyczny kundelek. Wymowa tej historii jest gorzka, a film opowiadajgcy
cichym tonem o sprawie jednostkowej, staje sie przez to bardziej dobitny od
utworow oskarzajgcych system 2z patosem. De Sica daleki jest od
sentymentalizmu oraz idealizowania swojego bohatera — Umberto Domenico
Ferrari to zwykly cziowiek z charakterystycznym dla swojego wieku sposobu
bycia. Jednym tylko mocno sie wyrdznia; zacietg walkg o swojg godnosc.

Emblematyczna wrecz i niezwykle przejmujgca jest scena proby zebrania.

W styczniu 1951 roku miat w Rzymie miejsce wypadek, ktéry poruszyt opinie
publiczng w catych Wioszech. Jedno z rzymskich biur handlowych ogtosito w
prasie, ze przyjmie do pracy maszynistke. Oznaczonego w ogtoszeniu dnia
zjawito sie ponad dwiescie poszukujgcych pracy kobiet. Gdy w oczekiwaniu na
egzamin ustawity sie wszystkie na klatce schodowej domu, w ktérym miescito sie
biuro, schody runety. Kilkadziesigt kobiet zostato rannych, jedna z nich zmarta w
szpitalu. Przyczyng nieszczescia byto wcigz rosngce bezrobocie. Postanawiajgc
zrealizowac film o tym wydarzeniu, Zavattini i De Santis rozpoczeli od ankiety
socjologicznej. W oparciu o uzyskany materiat powstat scenariusz, napisany
zresztg przez pokazng grupe autoréw. Akcje filmu Rzym, godzina 11 (1952)
ograniczono do jednego dnia. Szczegdlowego opisu tego wydarzenia, jego
okolicznosci, przebiegu i bezposrednich konsekwencji. Z anonimowego ttumu
kobiet wybrano kilka postaci by, dopisujgc im watki osobistych losow,
scharakteryzowaé blizej sytuacje zyciowa, ktéra przywiodta je na owe
nieszczesne schody. De Santis nadat filmowi atrakcyjng forme wizualng i
potoczystg narracje. Do dzis$ film ten pozostaje jednym z reprezentatywnych dziet

neorealizmu i zarazem najlepszym dzietem wtoskiego rezysera.

De Santis weditug Tyrmanda



,Mysle o tym de Santis, cos mi sie widzi, ze mimo formalnych doskonatosci i
Swietego oburzenia, jest w tym jakis numer. Kapitalizm pokazany jest bez
zadnych dwuznacznosci, sceptycyzmu, relatywizmow. Taki a nie zaden inny,
wredny i juz. Jednoczesnie (...) ekran i tym razem peten jest cudownych dziw,
biusty jak na talerzu, ekspozycja kragtosci, ze az projektor peka(...). Nic tylko sie
snujg kocim krokiem pomiedzy wyzyskiem, krzywda i uciskiem, wiec rzecz jasna,
ze z nimi w tle krzywda, ucisk wyglgdajg catkiem fotogenicznie i robig
propagandowg furore. Kazdy by je chciat uciskac.” (Leopold Tyrmand, Dziennik
1954).

Zavattini — ,scenarzysta rzeczywistosci”

Kino nie zmienia swiata, nie moze go zmieni¢, kino w ogdle niewiele moze —
powiada w latach szescdziesigtych Zavattini. Ale co ma poczgé cztowiek w
obliczu kryzysu mysli, Boga, kryzysu samej humanistyki, gdzie znalez¢ punkt

oparcia?

Otéz ,cztowiek Zavattini” — osiemdziesiecioletni starzec — kreci film , film — apel
pt. Verita, a w tym najbardziej retorycznym utworze, propagator
»=antyretorycznego” neorealizmu, przedstawia najwazniejszy pomyst tego wieku,
jego prawde: mniej pisa¢ i méwi¢ o pokoju, a czyni¢ go skutecznym. Czynmy
pokdj, uprawiajgc kulture, komunikujgc sie miedzy narodami. To wolanie o pokdj

jest ostatnim wotaniem Zavattiniego.



