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1.

André Bazin okreslit neorealizm mianem ,wioskiekety wyzwolenia™. Do
teoretycznych czy politycznych implikacji, w wynikktérych nurt ten zostal
skojarzony ze stowami ,wtoski” i ,wyzwolenie”, podcimy p6zniej. Teraz skon-
centrujmy sjena pojeiu ,szkota”. Co uprawnia do uzycia tego termindiBy
odpowiedzie¢ na to pytanie, przywotajmy raz jesztadycjerancuskiej krytyki
filmowej. George Sadoul opracowat ligteeciu wyznacznikéw takiego okresle
nia. S to: doktadnie nakreslone granice geograficzneaisowe (danej szkoty)
obecnos$¢ grupy mistrzéw, ucznidw oraz zbioru tebleorealizm spetnia dwa
pierwsze warunki przywotanej definicji w tym sensie sceneria, w ktorej rozr
grywaja sie neorealistyczne filmy, ogranicza, gawie wylgznie do Rzymu
w latach 1945-1952. Mozemy takze wymieni¢ wigleorealistycznych ,mis-
trz6w” oraz ich uczniéw. Do grona pierwszych nale¥ittorio De Sica, Cesare
Zavattini, Luchino Visconti i Roberto Rossellinipgiczas gdy Luigi Zampa, Pie
tro Germi, Renato Castellani, Giuseppe De Sandiklo Vergano mogaostaé
uznani za adeptéw tej tendencji artystycznej. Rnolyl pojawiajesig gdy prébu-
jemy stworzy¢ zestaw tematycznych czy estetyczmgglt wtasciwych wszyst-
kim filmom neorealistycznym. Katalog wyréznikowtetycznych definiujaych
neorealizm mozna by w uproszczeniu sprowadzihastgujecej listy: zdjeia
krecone w plenerze, diugie wj@, dyskretny montaz, naturalne oswietlenieepr
waga Srednich i ogdlnych planéw, respekt dlggloiéci czasu, podejmowanig
wspéiczesnych (éwczesnych) ,wiieh z zycia” tematéw, fabuta z elementam
improwizacji, otwarte zakonczenia, bohaterowieatolicy, ,nieprofesjonalna
obsada” (sktadaga siez naturszczykow, a nie zawodowych aktoréw), dialog
w jezyku potocznym, sugerowana krytyka spoteczna owozdsrealiéw. To
powiedziawszy, nalezy jednak zapytac¢: jak wieleskich filméw wyrezysero-
wanych przez wspomnianych mistrzéwdbauczniéw neorealizmu ey ro-
kiem 1945 a 1952 (filméw, ktoérych akcja rozgrywa si Rzymie) stosuje sido
wszystkich wymienionych wyznacznikéw? Odpowiedzrbr — zaden. Wynika
Z tego, ze nie mozemy mysle¢ o neorealizmie g#kole definiowanej zestawem
jednoznacznych zasad tematycznych i estetycznythkivsam sposob, jak na
przyktad mozemy to czyni¢ w odniesieniu do filméygnowanych certyfikatem
Dogmy. W przypadku neorealizmu trudno mowi¢ o siibdwanym zestawie
regut definiujgych filmy zaliczane do tego nurtu; byly one forowane przez
krytyke filmowa post factum

(DIN

190



ARCHIWISTA NARODZIN | $MIERCI

Rozpatrywanie neorealizmu jedynie z zewnatrz, przy wykorzystaniu analiz
poszczegdlnych filméw, w celu zbudowania spéjnego pod wzgledem stylistycz-
nym i tematycznym obrazu tego nurtu, przyniostoby najprawdopodobniej wysoce
sprzeczne rezultaty: od wyrazistej szorstkosci pewnych segmentéw Rzymu, mia-
sta otwartego do wystudiowanych tableaux filmu Ziemia drzy; od epizodycznej
i niema niekoherentng narracji Paisy do spéjnej narracji Ztodziei roweréw. Nie
ulega watpliwosci, ze jedyna cecha wspdlna wszystkich wymienionych filmoéw
jest fakt, ze powstaly one we Whtoszech witasnie w latach 1945-1952. Polityczne
i ideologicznerelagje, jakietaczate filmy z okresem, w ktérym zostaty zrealizowane,
stanowia do tej pory temat dyskugi oraz zrodto nierozstrzygnietego sporu. Zgoda
dotyczy jedng sprawy — istnigje zwiazek miedzy tekstem-filmem a historycznym
kontekstem, w ktorym ow tekst-film powstaje, nawet jedli cze& pidmiennictwa fil-
mowego umniejszata znaczenie takig zalezno&ci. W istocie, gdybysmy midli sfor-
mutowat , bezpieczna definicje” wtoskiego neorealizmu, mogtaby ona brzmiet
nastepujaco: wioski neorealizm to historia debaty krytyki wokét sposobdw jak
neorealistyczne filmy, o réznym stopniu samo&viadomosci (autoreferencyjnosci),
komentowaty, opisywaly lub probowaty znaczaco wptywat na historie Whoch
oraz polityke krgju w latach 1945-1953.

Nalezy przy tym zaznaczy€, ze w Italii dyskusja nie dotyczyta kwestii aktorow
(czy powinni by¢ oni zawodowi, czy ni€), nie poruszata problemu zdjet filmo-
wych (realizowanych w studiu lub plenerze); jej celem nie byta takze odpowiedz
na pytanie, czy podwiecanie znaczace) iloci ekranowego czasu ha opis prozaicznych,
codziennych dziatah nalezy uzna€ za oznake,,intencji realistyczng” . Takimi kwestia-
mi zajmowata sie gtéwnie krytyka zagraniczna, w szczegélnosci francuska. Na
P&twyspie Apeninhskim dla krytyki oraz srodowiska wioskich intelektualistéw
istotnigjsza byta historia niz historia filmu. W konsekwencji debaty wokdt neore-
alizmu toczyly sie w mnigszym stopniu wokét wptywu, jaki neorealistyczne
filmy wywarty na ewolucje jezyka filmowego, w wigkszej zas mierze koncentro-
waly sienaroli, jaka tworcy filmowi odegrali po drugig wojnie Sviatowsj.

Ogdlnie rzecz biorac, bez wzgledu na to, czy bedziemy rozpatrywat neore-
alizm przez pryzmat estetyki, w sposéb charakterystyczny dla krytyki francuskiej
(Bazin, Ayfre, Rohmer lub Deleuze), czy tez przyjmiemy upolityczniony oglad
Aristarco lub Cannella, gtéwny problem nie zawiera sie w pytaniu; ,,co to jest
neorealizm?’, lecz brzmi: ,jaki postep polityczny i estetyczny dokonat sie za jego
sprawa?’ (aternatywnie: ,w jakim stopniu nadzieje na owa zmiane zostaty roz-
wiane?’). W istocie ci, ktérzy najzarliwiej debatuja nad rola neorealizmu, patrza
na ten fenomen niemal ,, teologicznie”, zastanawigjac sie, do jakiego stopnia nurt
ten utatwit nadejscie zmian, swoistej cezury w historii kina. By odpowiedziet na
to pytanie, badacze zgimujacy sie neorealizmem odwotuja sie do whasnego rozu-
mienia roli, jaka nowe , realistyczne kino” powinno petni€. Zazwyczaj dyskusa
natemat hierarchii ,, neorealistycznych wartosci” toczy sie wokét znaczenia, jakie
rézni badacze przypisuja przedrostkowi ,,neo”. Jest on punktem spornym ideolo-
gicznie, w ktorym spotykaja sie dazenia i pragnienia, tworzac pole bitewne &cie-
rgjacych sie opinii na temat definicji, periodyzacji oraz funkcji, jaka wtoski
neorealizm powinien petni¢ w historiografii kultury filmowej. Analizujac rozmai-
te publikacje poviecone neorealizmowi, mozemy odniest wrazenie swoistego
»przetadowanid’; tworza one swoisty katalog rywaizujacych ze soba inklinagji
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politycznych (chadekéw, komunistéw), réznorakich tradycji krytyki filmowej
(wtoskigj, angielskigj, amerykanskig, francuskig) oraz sympatii teoretycznych (mo-
dernistycznej, postmodernistyczngj, psychoanalitycznej, post-teoretyczng itd.).
Wszyskie te podejscia, czasami wzajemnie sprzeczne, maja jedna wspdlng, funda-
mental na przestanke: zaktadaja mianowicie, ze jesli istnial nurt okredany jako , neo-
realizm”, to musiat takze istnieC rodzg , klasycznego realizmu”; neorealizm bytby
zatem nowym jego wariantem, przetamujacym zarazem pewne jego normy.

Skoncentrujmy sieteraz na , klasycznym realizmie’, ktory wedle Bazina, Ay-
frea, Rohmerai Deleuze'aw gtéwnej] mierze za spra wa neorealizmu pograzyt sie
w kryzysiei ostatecznie ponidst porazke. Przywotani autorzy mieli prawdopodob-
nie na my8i aspekt formalny filmu — owo iluzoryczne wrazenie realno&ci, ktére
wytwarza klasyczny montaz hollywoodzki. Zazwyczaj przywotywanym punktem
odniesienia jest tutaj charakterystyka hollywoodzkiego montazu lat 30. dokonana
przez André Bazina, w ktérg francuski krytyk opisuje te praktyke filmowa jako
synteze przeciwstawnych nurtéw artystycznych lat 20.: ekspregonizmu oraz foto-
graficznego realizmu 2 Ten mariaz pozostaje norma do momentu, gdy 6w realizm
uzyskuje przewage za sprawa odejscia rezyserdw od stylistyki opartej gtéwnie na
montazu. Bazin przedstawia ten proces, wskazujac kilka punktéw zwrotnych
ewolucji jezykafilmowego. Stanowiaje: dtugie ujecia whasciwe tworczosci Jeana
Renoira, ktdry czesciowo rezygnuje z montazu narzecz licznych panoram (Regu-
ta gry, 1939); innowacyjne uzycie kompozycji w gtab kadru (Obywatel Kane,
rez. Orson Welles, 1941); wreszcie, stylistyczna strategia wtoskiego neorealiz-
mu (szczegdlnie widoczna w jego poczatkowym okresie, 1945-1948), ktéry
przetamat wczesnigjsze formy kreowania filmowej realnosci, odrzucajac eks-
presionizm, aw szczeg6lnosci rezygnujac catkowicie z wiasciwych dla klasycz-
nego kina funkcji montazu. Dla Bazina neorealizm to koniec pewnej epoki,
decydujacy krok naprzod 2. Takie pojmowanie roli neorealizmu byto charakterys-
tyczne dla francuskig krytyki filmowej, ktora przypisywata temu nurtowi funkcje
swoistej bramy prowadzace) do kinematograficznej wspétczesnosci.

Wedtug Bazina neorealizm oferowal nowe rozwiazania, stanowit kolginy etap
w istniejace] dotad opozycji miedzy realizmem a estetyzmem. Radziecka szkota
montazu nie do kohca zerwata z tradycja ekspresonizmu, ale zastapita charak-
terystyczne dla nig dekoracje w studiu , sceneria naturalng’, a postat gwiazdy
filmowej anonimowym ttumem. Z kolei klasyczny montaz hollywoodzki, dajacy
iluzje realizmu, ktéra jednak w zbyt duzym stopniu opierata sie na swoistej umo-
wie z widzem, catkowicie rezygnowat z artystycznego ,,nadmiaru” wiasciwego
tradycji ekspresjonistycznej. Wedtug Bazina przyktadéw odstepowania od popu-
larngl wowczas tendencji ekspresonistyczngl mozna sie doszukat juz w latach
20., kiedy Robert Flaherty realizowal Nanuka z Pétnocy (1925); nie wspominajac
0 plznigjszej, nowatorskiej pod tym wzgledem, twérczosci Renoira i Wellesa.
Zdaniem francuskiego krytyka to jednak wtoski neoreaizm stanowi faktyczny
punkt zwrotny w raczej linearngj, jak siewydaje, i nazbyt podatnej namitol ogizacje
wizji takig historii filmu, w ktérej nurt formalistyczny (oparty na ekspregonistycznie
skomponowanych obrazach) definitywnie ulega drugiemu (opartemu, wedtug termi-
nologii Bazina, na, obrazach-faktach” “).

W pogladach Gillesa Deleuze'a na neorealizm mozna sie doszuka silngj
inspiracji myda Bazina. Wedtug Deleuze’'a wtoski nurt artystyczny przywraca
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kinu roleistotnego uczestnikaw kulturze, dekretujac nigjako sobaw ,, destrukcyj-
no-konstruktywnym” stylu jednoczeSnie kryzys kina klasycznego i narodziny
nowej formy wypowiedzi filmowej. W jaki sposdb neorealizm manifestuje efekty
tego kopernikahskiego przewrotu? Jedna z centralnych tez Deleuze'a stanowi

zatozenie, ze wspbtczesne kino rozni sie od klasycznego tym, iz rezygnuje ze
schematu ,, uczucie-motor” °. Wedtug prawidet klasycznej narracji pragmatyczny
&wiat bohatera strukturuja jego potrzeby, pragnienia, cele i plany. Ich realizacja
zalezy od potaczenia motorycznych oraz emocjona nych zdolnosci postaci. Inny-
mi stowy, to dziatania bohatera stanowia site napedzajaca akcje filmu; wiarygodnie
umotywowane tworza spéjna catost. Ten klasyczny schemat zostaje przetamany,
gdy protagonista, unieruchomiony przez obserwacje otaczajacego Swiata, nie jest
w stanie dziatat. Typowa cecha nowoczesngl formuty kina jest sytuacja, gdy
bohater znajduje sie poza mozliwa akcja lub nie jest w stanie na nia zareagowac.
Bohater stgje sie jedynie biernym widzem i stuchaczem. Wedtug Deleuze'a to
neorealizm w istotny sposdb przyczynit sie do upowszechnienia takich nowators-
kich zabiegbw dramaturgicznych. Zrywajac z tradycjakina , dziatajacego bohate-
ra’, wtoski nurt zapoczatkowat , kino widza’, gdzie obserwacja jest niezalezna od
dziatah postaci. Deleuze definiuje , czysto optyczna sytuacje” jako oznake bez-
radno&ci bohatera. Nie jest on w stanie zareagowal na rzeczywistost; moze ja
zarejestrowac, ale nie potrafi jej zmieni€. Inaczej méwiac, Deleuze postrzega
neorealizm jako nurt dekretujacy roziam wydarzefi i dziatah postaci; w konse-
kwencji autor Roznicy i powtérzenia uzasadnia powstawanie narracji coraz
wyrazniej pozbawionych spéjnej fabuty, petnych sytuacji, w ktorych akcjawydaje
sie niemozliwa. Oczywiscie przypisywanie ojcostwa takig innowacji wytacznie
neorealizmowi jest btedne (trzeba przywotat europejskie nurty awangardowe lat
20., szczegblnie impregonizm i surrealizm, a takze radziecka szkote montazu).
W przywotangj koncepcji nasza uwage powinna zwréci€ jednak nie jg historycz-
na &isto&E, lecz fakt, ze za sprawa krytyki francuskigj neorealizm zyskat status
swoistego kanonu artystycznego, ktdrego nie sposob pominat.

By wyttumaczy¢ sposoby wytamywania sie neorealizmu z konwencji holly-
woodzkigj, a zatem, by unaoczni¢ przetamywanie schematu , akcja-reakcja’, De-
leuze przywotuje najczescigl cytowany fragment filmu Vittorio De Siki Umberto D
(1952). Sekwencja, w ktorej pokojowka najpierw wzywa telefonicznie sanitariusza,
a nastepnie zgimuje sie codzienna praca, stanowi wedtug Ddeuze€a, a przed nim
Bazina, doskonaty przyktad przej&cia od fabuty do sytuagji, od , kina obrazu-ruchu’
do , kina obrazu-czasu”, gdzie bohaterowie nie mga wplywu na rozwéj narracji ani
nie moga zmieni¢ swoimi dziataniami zastang rzeczywistosci. Jak dowodzi Deleuze,
w takim kinie postaci sa raczel zmuszane do&viadczat jg trwania; wydaja Sie unie-
ruchomione przez wtasna niezdolno&t do jakiegokolwiek dziatania. W jaki sposdb
rezyserowi udalo sie wywota takie wrazenie? Zamiast postuzy€ sie hollywoodzka
konwencja elipsy, a zatem wykorzystat cigcie montazowe, ktére przeniogoby widza
wprost od zakohczenia rozmowy telefoniczng do przybycia sanitariusza, De Sica
koncentruje nasza uwage na mikroakcjach niepokazywanych w klasycznym kinie.
Duza cze5t czasu ekranowego zostaje posviecona rejestracji porannych dziatah po-
kojowki, ktére dosownie przerywaja filmowa intryge.

Zar6wno Bazin, jak i Deleuze postrzegaja neorealizm jako nurt inaugurujacy
kino trwaniai martwego czasu, w ktérym dziatania zostaja zastapione przez gesty,
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majace jednak niewielki wptyw na rozwdj fabuty. Dlatego neoreaizm wydaje sie
nurtem, w ktérym aspiracje, pragnieniai zamiary postaci zostaja pokonane przez
rzeczywisto&t (to oczywiscie bardzo kontrowersyjne stanowisko, szczegdlniejesli
wezmiemy pod uwage marksistowskie sympatie wielu wtoskich intelektualistow
w latach 40., postrzegajacych neorealizm jako kino krytyki spotecznej oraz upa-
trujacych w sztuce filmowej sojusznika w przekierowaniu wioskiej historii na
droge socjalizmu).

Pytanie brzmi: czy sekwencja z pokojowka sugeruje fatdistyczna wizje historii,
w ktére postep nie jest mozliwy? Czy tez sekwencje te powinnidmy interpretowat
jako gest demaskujacy (a zatem nacechowany potencjatem zmiany) dysfunkcyj-
no&t dwczesng rzeczywistosci (chot nie zostgje nam dane zadne remedium na jgj
uzdrowienie)? Prawdopodobnie to wptyw francuskig krytyki filmowej znaczaco
przyczynit sie do postrzegania neorealizmu jako nurtu , kina porazki”, w ktérym
bohaterowie poddaja sie niemozliwej do okielznania rzeczywistosci, przy czym
cecha ta byta wartoSciowana dodatnio, jako nowatorska i ,, postepowa’. To ona
najbardzig wyraziscie unaoczniata réznice wobec nasyconych idealizmem kla-
sycznych narracji hollywoodzkich, gdzie &wiat przedstawiony, jakkolwiek przy-
ttaczajacy oraz niezwykly, jest zawsze wyttumaczalny i pozostaje pod kontrola
bohateréw. Uznawanie stabnacego wptywu dziatah postaci na rozwéj wydarzeh
zajeden z ngjistotniejszych przejawdw przetamywania przez neorealizm klasycz-
nej konwengji kinawynikato z zainteresowania fenomenologia wielu francuskich
krytykéw (szczegdlnie piszacych w latach 50. do ,,Cahiers du cinéma”).

Bazin utrzymuje, ze nowatorstwo neorealizmu lezy w jego szeroko pojetej
neutralno&ci  historycznej, niewykorzystywaniu go w stuzbie ustanowionego
a priori punktu widzenia. Neorealizm nie podlega ideologiczng tezie ani moral-
nej idei, ajego odejscie od dramaturgicznie spojng narracji oraz ,, napedzajacych
j@ swym dziataniem bohateréw Bazin uznaje za znamienna oznake transformagji
kina, ktére wreszcie uchwycito fenomenologicznie rozumiana i stote rzeczywisto-
&ci. Fenomenologiczne podejscie Bazina mozna uznat za reprezentatywne dla
francuskig historiografii kina; nie ulega watpliwosci, ze odegrato ono zasadnicza
role w pojmowaniu wioskiego neorealizmu jako przyktadu nowoczesnego, euro-
pejskiego kina artystycznego. W 1952 roku Amédée Ayfre napisat w ,, Cahiers du
cinéma’, ze stosowany w odniesieniu do realistycznego nurtu w powojennym
kinie wtoskim przedrostek , neo” z pewno&ciajest w petni uzasadniony °. Wedtug
Ayfrea neorealizm w nowatorski sposob rejestruje rzeczywistost, pojmowana
jako dynamiczna calo&t, unikajac jg fragmentaryzacji i analizy; w konsekwengji
umozliwia zastapienie klarowne struktury dramaturgicznej tagjemnica bycia. Po-
dobnie jak Bazin i Deleuze, réwniez Ayfre rozwaza obecnost fenomenologicznie
pojmowang intencji neorealistycznych rezyseréw, ktérzy nie chca nasycat swoich
filméw sztucznymi ideami oraz emocjami, ukazujac w zamian stabnacy wptyw bo-
hatera na rozwdj fabuty oraz pozbawigjac widza , tradycyjnych” wskazéwek wyjas
nigjacych zachowanie postaci. Wydge sig¢, ze w tym sensie neorealizm koficzy okres
postrzegania cztowieka i &viataw sposdb sfragmentaryzowany. W rezultacie, kon-
kluduje Ayfre, w kinie zwycieza poczucie petni egzystencji ’ wyrazajace sie
w przekonaniu, ze wraz z nadejsciem neorealizmu w kinematografii dokonat sie
»epokowy” zwrot; kino wyszto poza sfere psychologii i wkroczyto w obszar etyki
i metafizyki.
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Eric Rohmer oraz Jacques Rivette takze przypisywali neorealizmowi spowo-
dowanie, rewolucji fenomenologicznej” ®. Wedtug francuskich krytykéw filmami
inaugurujacymi nowy , fenomenologiczny reaizm” sa powstate w latach 50. re-
alizacje Roberta Rossdlliniego. Wielu wioskich krytykéw, szczegdlnie o lewico-
wych pogladach, narzekato, ze na tym etapie kariery Rossdlini wyrzekt sie
podgmowania jakze istotnych tematéw spoteczno-historycznych. Rohmer i Ri-
vette natomiast, zgodnie z fenomenologiczna metoda ceniaca ,, petnie egzysten-
cjalnego ogladu &wviata’ ponad szczegbtowost analizy historycznej, postrzegali
reprezentacje rzeczywistosci zaproponowana przez Rosselliniego jako niezwykle
nowatorska. Ich zdaniem najlepszy przyktad zastosowania tej szczegolngj , realis-
tyczne strategii” stanowi tzw. trylogia Bergman (Sromboli /1950/, Europa '51
/1952/ i Podr6z do Woch /1953/), ktéra nobilituje bezradnoSE bohatera wobec
zastanych realiéw, czyniac ja przedmiotem reprezentacji filmowej. Wedtug Rivet-
tea Podr6z do Whoch czyni ,,wyrwe” w monolicie historii kinematografii, ponie-
waz, jak dodawal Rohmer, film ten inauguruje rodzaj realizmu, ktéry nie moze
by€ rozpatrywany wytacznie w kategoriach wtasciwych fenomenologii, ale nosi
znamiona realizmu religijnego. Rohmer zwraca szczegdlna uwage na ostatnia
scene Podrézy do Whoch, w ktérej para bohaterow bedacych w separacji godzi sie
w cudowny, niedagjacy sie racjonalnie wyttumaczy¢ sposdb. Rossdlini buduje
sekwencje pozwal gjaca widzowi zobaczy¢ wydarzenie jako zjawisko pozbawione
fizyczng przyczyny oraz ludzkich dziatah umozliwiajacych lub utatwiajacych
jego zgjscie. Finatlowa zgoda bohateréw, tak tajemnicza i niewyttumaczana jak
cud, jawi siew filmie jako fenomen rzeczywisto&ci, ajego ,, ofiarami” safikcyjne
postaci. Ogladamy niespodziewany powr6t uczué matzenskich, cho€ co znamien-
ne, nie widzimy samego aktu pojednania, ktéry wydaje sie wydarzeniem deus ex
machina. By¢ moze nie jest zaskakujacy fakt, ze finat Podrézy do Whoch, akcen-
tujacy brak wptywu postaci na rozw6j wydarzeh, spodobat sie srodowisku ,,Ca-
hiers du cinéma”. Na chwile namystu zastuguje jednak pytanie, do jakiego stopnia
preferencje filozoficzne krytyki francuskiej doprowadzity do powstania roz-
powszechnionego pogladu na temat znaczenia neorealizmu w historiografii.
Twierdzenie, ze wtoski neorealizm powstat pod auspicjami fenomenol ogicznymi,
jest cokolwiek watpliwe. Mozna jednak powiedziet, ze jego , uhistorycznienie’
dokonato sie whasnie pod wptywem fenomenologii.

Przyjrzyjmy sie blizg) Ztodziejom roweréw (1948) Vittorio De Siki. Gtéwny
bohater, przekonany, ze nikt nie pomoze mu w odzyskaniu skradzionego roweru,
ostatecznie sam decyduje sie na kradziez. Na przekdr odczytaniom fenomenol o-
gicznym finatowe rozwiazanie, ktére wybiera protagonista, sygnalizuje koniecz-
no&E zmiany zastanej rzeczywistosci. Te polityczne tropy byty jednak rzadko
dostrzegane w krytycznych analizach po&wieconych Ztodz ejom roweréw. Szcze-
gétlowo omawiano natomiast fenomenologiczne implikacje sceny ulewy, ktéra
wstrzymuje dziatanie bohatera, potwierdzajac prymat transcendencji nad przyziem-
nymi motywacjami protagonistow. Jak argumentuje Bazin, nagta ulewa zmusza-
jaca ojca i syna do schronienia sie to przyktad sceny dowodzacej wysitku
filmowcow, by postrzegat wydarzeniaw ich fenomenologicznej integral nosci; nie
sa one rezultatem dziatah czy motywacji bohatera ani oznaka prawdy, do ktérej
mamy zostat przekonani °. Inaczej méwiac, na mocy konwencji odsytajacej bez-
po&rednio do fenomenologicznych rozwazah krytyki francuskigj przyjeto sie poj-
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mowat neoredizm jako zrédto stylu, ktéry David Bordwell okreSla jako , kino
artystyczne” *°. Jak sugeruje badacz, locus classicus tego typu kina stanowi wtas-
nie scena niespodziewang burzy w Ztodziejach rowerow.

Jakie skutki niesie ze soba takie podejscie do historii kina? Jakie sa rezultaty
postrzegania neorealizmu jako nurtu nowatorskiego, przy ograniczeniu jednak
namystu nad nim wytacznie do rozwazah opartych na analizie tekstowej z pomi-
nieciem aspektu kontekstowego? Jakie sa efekty rozpatrywania neorealizmu prze-
dewszystkim jako tendencji nalezacej do abstrakcyjnej historii jezyka filmowego,
nie za$jako nurtu pojmowanego w kontekscie historii, a doktadniej w kontekécie
historii narodu wtoskiego? Jakie skutki ma wybiorcze analizowanie scen naleza-
cych do kanonu kina neorealistycznego w celu przypisania nurtowi ojcostwa
wszelkich praktyk filmowych (stojacych w opozycji do znanej formuty klasycznej
narracji)? Niezaleznie od tego, czy chodzi o odrodzenie sie japofskiego, indyj-
skiego, szwedzkiego, brytyjskiego, czeskiego czy polskiego kina narodowego po
drugig wojnie Sviatowej, odstepstwa od klasycznej narracji w filmach wtoskiego
neorealizmu prawie zawsze sa postrzegane jako istotne punkty odniesienia anali-
zy dang kinematografii. Niekiedy moze sie wrecz wydawat, ze neorealizm ma
wiecg wspolnego z sytuacja zagranicznych kinematografii niz ze spoteczno-po-
litycznym kontekstem Whoch. Jaki jest zwiazek miedzy neorealistycznymi filma-
mi i sytuacja Whoch a ,, deleuzjanska’ koncepcja czasu-obrazu, ktérej przyktadem
rzekomo jest ta tendencja artystyczna? Co mgja ze soba wspdlnego neorealizm
oraz rozpoznanie dokonane przez Ayfre'a czy Rohmera, ze nurt ten bytby trium-
fem metafizyki nad woluntaryzmem cztowieka?

Pod auspicjami historiografii francuskie neorealizm zaczat by¢ postrzegany
po pierwsze jako ponadczasowa tendencja estetyczna, a po drugie jako nurt ini-
cjujacy ,,powojenne kino artystyczne” (do ktdrego zaliczono pdznigl rozmaite
nowe fale). W wyniku uruchomienia tego globa nhego projektu lokalna specyfika
neorealizmu zostata wyciszona, zas Iwia czest filméw, niemozliwych do zrozu-
mienia z pominieciem spoteczno-politycznego kontekstu, w ktérym powstaty,
stala sie przedmiotem ,,wykorzeniajacego” podejscia badawczego. Jednym z fun-
damentéw tej metody jest koncept ,, filmowego modernizmu”, ktéry zawiera tak
»uzyteczne’, bo uniwersane kategorie, jak: ,kino artystyczne’, ,fenomenolo-
giczny realizm” i , obraz-czas’.

Implikacje takiego sposobu my8&enia mozna przesedzi¢ na przyktadzie ostat-
nig sceny Zatmienia (1962) Michel angela Antonioniego. M oze onaby€ uznanaza
kwintesencje takig narracji utozsamiang z kinem artystycznym, za przejaw ,,feno-
menologicznego realizmu” oraz ilustracje Del euzjahskiego pojecia,, obraz-czas’.
Widzimy bowiem krajobrazy pozbawione zindywidualizowanych bohateréw, nurt
»codziennego zycia’', pétzblizenia na postaci, ktére nie magja istotnej dramatur-
gicznie funkcji; kamera nie jest zobligowana do podazania za bohaterami, lecz
moze swobodnie eksplorowat przestrzeh. Finagtlowa scena Zacmienia potwierdza
dogmat , realistycznej konwencji”, wedle ktérego &wiat nie zaczyna sie wraz
z poczatkiem filmu i istnige po jego zakofnczeniu. Film jest bowiem oknem
otwartym na rzeczywistos¢, ktéra istniata wczesniegj, przed uchwyceniem jgj
okiem kamery, i ktéra bedzie trwat nadal, bez udziatu widza. Postugujac sie
w swym filmie ,realistycznymi konwencjami”, Antonioni osiaga wrazenie real-
no&ci o charakterze metafizycznym. W moim przekonaniu prezentowane przez

196




ARCHIWISTA NARODZIN | $MIERCI

rezysera obrazy osiagajawymiar wrecz abstrakcyjny — kamera eksploruje natural -
ny kragjobraz, ktéry zyje wtasnym zyciem. Ta wiadnie scena stanowi najlepszy
przyktad ,,fenomenol ogicznego realizmu” postulowanego w latach 50. przez &o-
dowisko ,, Cahiers du cinéma’.

Deleuze, opisujac przestrzenie, ktérych obecnost — gtéwnie pod wptywem
neorealizmu — stata sietypowa cecha kina europejskiego lat 60., uzywa okreSenia
,migjsca jakiekolwiek badz” ™. To przestrzenie puste, jakby wchtanigjace boha-
teréw oraz ich dziatania, majace niemal wytacznie funkcje opisu geograficznego.
Taki wiaénie pgjzaz ogladamy w ostatnich minutach Zaémienia. Ogladane migj-
sce to prawdopodobnie Rzym, ale tak naprawde moze to by¢ jakakolwiek stolica
Europy Zachodnig w 1962 roku. Oczywiscie widoczne sa podejmowane przez
Antonioniego proby odkonkretnienia przestrzeni, w czym mozna sie dopatrzy¢
starah podjetych w celu jg zuniwersalizowania (obraz przestrzeni nieodtacznie
zwiazany z danym czasem historycznym podlega uabstrakcyjnieniu). Jedynym
odniesieniem filmu do éwczesng rzeczywistosci politycznej jest nawiazanie do
strachu przed bomba atomowa, a zatem do problemu ogdl no&wviatowego.

Przywotatem ostatnia sekwencje Zatmienia, by unaoczni€, najakie podstawie
neorealizm jest uznawany za przyktad kina modernistycznego. Owszem, niektére
tendencje wiasciwe neorealizmowi (jak na przyktad predylekcja do takiego po-
strzegania rzeczywistosci, ktére nie ograniczatoby jg do prywatnego &viata boha-
teréw filmowych) utatwity ekspange obrazéw wpisujacych siew formute,,migjsc
jakichkolwiek badz”. Uwazam jednak te ceche za aspekt marginalny oraz jedynie
pomacniczy. O wiele waznigjsze wydaje mi sie nadwietlenie lokalnej, kulturowej
i polityczng specyfiki tego nurtu. Aby to jednak uczyni€, musze najpierw odniest
sie do dwoch zatozeh przyjetych przez francuska krytyke filmowa. W pierwszej
kolejno&ci, pojmujac druga wojne Swiatowa jako wydarzenie kryzysowe, inicjuja-
ce nowe tematyczne i estetyczne rozwazania twércow filmowych, sprébuje po-
nownie ,, zakorzeni€” neorealizm, wpisat go raz jeszcze w traumatyczny, bardzo
istotny kontekst historyczny, do ktérego nurt ten sie odnosi. Nastepnie, konty-
nuujac namyst nad tym, co neorealizm mogt zapoczatkowat, a co zakohczye,
przejde do analizy wal oréw estetycznych tego nurtu, zastanawiajac sie nad rzeko-
mym ,uSmiercaniem” przez niego klasycznych regut narracji. Owo swoiste
mise-en--mort bede jednak pojmowat nie metaforycznie, lecz dostownie; jesli
bowiem znaczenie neorealizmu miatoby siewiazat ze Smiercia, to wytacznie z ta,
ktéra stata sie udziatem prawdziwych ludzi.

2.

Datowany na okres 25 wrzednia— 25 pazdziernika 1943 roku numer 173-174
wioskiego pisma filmowego ,,Cinema’ zawiera szeroko cytowany artykut Luchi-
na Viscontiego Kino antropomorficzne . Esq ten zostat napisany w nastepstwie
wydarzeh z 8 wrzesnia, kiedy to alianci podali do wiadomosci publicznej warunki
rozejmu, jaki krél Wtoch byt zmuszony podpisa po upadku rzadu Mussoliniego.
Chot rodzina krélewska byta przekonana o bezwarunkowej kapitulacji Whtoch,
bitwa o kontrole na P6twyspie Apenifiskim dopiero sie zaczgta. Niemcy wycofy-
wali swoje wojska z pétnocy, skad uciekali réwniez zotnierze witoscy, nadal
wierni faszystowskiej sprawie. Pomiedzy aliantami maszerujacymi na pétnoc
a Niemcami, do ktérych wciaz nalezat Rzym, staty antyfaszystowskie bojéwki.
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Wiosma 1945 roku ich sporadyczne akcje sabotazowe prrak#y siew ogol-

nonarodowe powstanie, zW&Ezajg tym samym impet niemieckiego odwetu

ktérego okrucienstwo ¢sto si@alo granic niewyobrazalnego sadyzmu. Dwa

kolejne lata po 8 wrzesnia 1943 roku stanomagbardziej krwawy okres wojny
prowadzonej na ziemi wiloskiej. W dywersji przeciajazdzcy uczestniczytq
okoto stu tysjey antyfaszystowskich partyzantéw. TrzydzieScEfigsiecy z nich
zgingo, dwadziesScia jeden tysig zostato rannych, a dziewidysiey deporto-
wano do Niemiec. W jaki spos6b esej Viscontiegonasda@ sie do takiego
kontekstu historycznego, pomaga zrozumie¢ strategprezentacii, ktére king
wloskie zastosowato po wyzwoleniu narodowym (w Rwie 1945 roku), aby
spojrze¢ wstecz na zmienne koleje antyfaszystayskalki? W Kinie antro-

pomorficznymVisconti deklaruje clie opowiedzenia historii o ludziach, ktérzy

Zyja pomiedzy rzeczami, w rzeczywistosci twaazd wciaz zmienianej przez
czlowieka™. To zywa obecno$¢ istoty ludzkiej oraz jej pasptym, co tworzy
spektakl rzeczywistosci. Nalezy pamaié, ze stowa te nie modayC uznane

jedynie za symptom humanizmu afirmcggo zycie, idealistycznego spojrzenia

na naturalne zdolnosci Cztowieka do ucielesniavitalnych mocy ozywiajeych

rzeczywistosc¢, ktéra w przeciwnym wypadku poz@staartwa. Sdzg ze mozna
dowies¢, iz centrum neorealistycznych filméwnstaia w istocie owe modalno-
Sci, w ktérych Cztowiek umiera lub usmierca, arktpodkreslajaarazem wita-
listyczna jakos¢ ludzkiej mocy, aby czyni¢ martwe na pétvzywym. Rodzaj
antropomorfizmu i ludzkiej fizycznosci, ktéry pewrtilmy neorealistyczne pra
gngyby zgiebi¢, dotyczy w szczegdlnosci tego, jak moze \ggigt ludzka
Smier¢. W istocie mozna argumentowac, ze jezrimaetod, za pomaocktérych

neorealizm w najwczesniejszym stadium stayapemowac fizycznazeczywis-
tos¢ (namacalnie, jak to tylko jest mozliwe onmaa podstawowym poziomie
struktury obrazu), jest zaangazowanie dyskursmavegzej historii narodu za
pomocanasyconych brutalno$ciaprezentacii.

W przedmowie do angielskiego wydaérazu-czasDeleuze zadaje funda
mentalne pytaniedlaczego traktujemy Il wojne $wiatowa jako zemieg ** Co
prawda jest ono zadane w sposéb niezobnwjgay, a francuski krytyk nigdy nie
uporat sjez takwestiaw argumentacyjnie Scistym stylu. Wydaje menak, ze
przyczyny, z powodu ktérych Il wojna Swiatowa reobyé postrzegana jako
wydarzenie stanowi@ swoistacezure sadoskonale widoczne w historii jej re

prezentacji. Przyjrzyjmy siawazniej niektorym z tych wypowiadalnych traum

a nastpnie rozwazmy dwa przyktady, oba wprowadzone narekw przetomo-
wym roku 1945:Rzym, miasto otwartRoberto Rosselliniego ordani chwaty
zrealizowane zbiorowym wysitkiem Giuseppe De Santidaria Serandrei, Mar-
cella Pagliero i Luchina Viscontiego.

Przede wszystkim nalezy przypomnie¢ charakteist@azsko-faszystowskich
represji wobec coraz lepiej uzbrojonego ruchu operwstatniej fazie wojny.
Najczestszaich formabyly masowe egzekucje wioskich cywiléw lub podajrz
nych rebeliantéw w odwecie za kazdego Niemca,yktfng z rak partyzantéw.
Zmasakrowane ciata byly wystawiane na widok publcavzdiuz miejskiego
bulwaru, na rynku, obok rzeki (jak RaisieRosselliniego z 1946 roku). Ktadzio

no je réwniez na dachach samochodéw i obwozonwipskach. Zastraszano tak

miejscowaludno$¢ zmuszando wyjscia na ulice i ogthania spektaklu $mierci
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Najgtosnigszymi z niemieckich masakr byty: tragedia w Bassano del Grappa
i w Marzabotto (dziesiatki wtoskich cywiléw zastrzelono i powieszono na
rzezniczych hakach wzdtuz ulicy) oraz na mediolanskim Piazzale Loreto, gdzie
pietnastu wiezniow politycznych zostato o &wicie zabranych z wiezienia i roz-
strzelanych. Ich ciala pozostawiono na caty dzieh sonecznemu zarowi, muchom
i makabryczng ciekawosc przechodnidw. Na plan pierwszy wysuwa sie tutaj spe-
ktakularne przedtuzanie aktu usmiercania. Odwlekanie kohca do granic wytrzyma-
to&ci w celu podtrzymania spotecznego strachu oraz zademonstrowania wiadzy.
Mozna powiedziet, ze w odwetowych praktykach nazistéw i faszystéw przemoc
manifestuje siew formie inscenizacji: jako numer sceniczny o precyzyjne choreo-
grafii, przeznaczony do publicznego ogladu.

Podobna forme przyjmuje jednak przemoc wymierzana przez ruch oporu.
Dobrym przyktadem jest tu ,, akcja wyréwnywania rachunkéw” prowadzona bez-
po&rednio po wyzwoleniu, w wyniku ktérej okoto 15 000 kolaborantéw zostato
rozstrzelanych lub publicznie zlinczowanych. Antyfaszystowscy partyzanci dazyli do
osiagniecia stanu swoistej Smiertelng symetrii z wrogiem w dialogu opartym na
wysoce zrytualizowanej degradagji ciata. Podgjrzanych o kolaboracje wieszano na
migjskich placach, by zgnili, nigjednokrotnie z plakietka: , Taki koniec czeka
wszystkich szpiegow”. Jednak to wraz z pojmaniem i egzekucja Benita Mussoli-
niego starania, aby doréwnat spektakularnemu zarzadzaniu Smiercia przez wroga,
osiagnety petnie. Ciata Duce, jego partnerki Claretty Petacci i innych faszysto-
wskich przywodcéw zostaty powieszone do géry nogami na Piazzale L oreto, tym
samym mediolahskim placu, na ktérym poprzedniego lata Niemcy wystawili na
widok publiczny ciala pietnastu wiezniéw politycznych. Dopiero po paru godzi-
nach nowy prefekt Mediolanu Riccardo Lombardi nakazat zakohczenie makabry-
cznego spektakiu.

Nie sposbb przeceni¢ spoteczno-politycznego znaczenia wszystkich przykta-
déw tak okrutngj zemsty. Sygnalizuja one bowiem, ze Republika Wtoska ery
powojennej zostata zatozona nie pod patronatem zasad prawa i demokracii, lecz
w duchu odwetu i sprawiedliwosci ulicy. Poczawszy od zakohczenia wojny, prze-
sycony okruciefstwem tryb rozwiazywania antagonizméw ideologicznych defi-
niowal specyfike wioskig sfery publicznej, przypomingacej pole bitwy. Jesli
wzia€ pod uwage zaréwno intelektualne, jak i bardzigj popularne formy wypowie-
dzi filmowg (bandit film, western czy horror), nieuniknione jest stwierdzenie, ze
przemoc petnita w rozwoju powojennego kina wioskiego role motywu przewod-
niego i systematyzujacego.

W dtugigj tradycji wioskigj , ekranowel przemocy” Miasto otwarte i Dni
chwaty moga by¢ postrzegane jako teksty ja inaugurujace. Po wprowadzeniu
filméw do kin w 1945 roku recenzenci napietnowali obecne w obu realizacjach
inscenizacje przemocy jako sceny odsytgjace raczej do Grand Guignol niz do
tradycji realizmu filmowego. Jednak sceny przemocy funkcjonuja tu nie jako
ucieczka od historii, lecz jako rezerwuar wiedzy historycznegl. W Miescie otwar-
tym Rossallini niema kazda scene morderstwa popetnianego przez faszystéw
czyni obiektem obserwacji zazwyczaj wtoskiego partyzanta, w ktérego &wiado-
mo&ci rodzi sie wizjatego, co powinno zostaC uczynione w odwecie. Przeciwnie
w Dniach chwaty: w dokumentalnym zapisie ulicznych linczéw, legalnych oraz
nielegalnych egzekucji to gtéwnie faszysci gina na oczach i z rak zadnego krwi
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ttumu, posrdd zapatrzonych gapiéw i przed skomafilymi obiektywami kamery
(najbardziej okrutne, precyzyjnie sfimowane szddggie znalazly sienigdy
w ostatecznej wers;ji filmu prawdopodobnie dlategochroni¢ dobre imiavtos-

kiego ruchu oporu). Przedstavgajseryjne akty obustronnej zemsty jako wyda-

rzenia poddane zbiorowemu oddavi, ostatecznie uznajawrot ku przemocy
politycznej za konieczne naidae przy budowaniu narodu, nieunikniony et
w procesie ksztalttowania tozsamosci.

Katolicyzm Rosselliniego, prawdopodobnie zbyt silsikcentowany w kry-
tycznych interpretacjacMiasta otwartegp przyczynit sijedo wypracowania
trans-historycznej, hermeneutycznej perspektywwdgtego filmu. Zakotwicza
ona filmowe reprezentacje przemocy w chrzeSdjemssumieniu autora, ktore
ptawi siew gloryfikowaniu martyrologii, przywotuja przemoc historycznej ma
terialnosci, aby ukazac jedynie te sktonnosckzeBcijanstwa, ktére dotyczato-
by, wspodtczucia i humanizmu. Wedlug Michaela Rogibasto otwarte” czyni
z kleski wizualng poezj&. Jak twierdzi Rogin, filmowi nie udaje s&peni¢

przepowiedni Gramsciego o pgstevej przysztosci. Na plan pierwszy wysuwa

sietu pozbawiona nadziei, romantyczna wizja poralkasto otwarte podobnie

ap

jak Dni chwaty rozpamjtuje megzenstwo ruchu oporu. Jednak w przeciwien-

stwie doDni chwaly, konkluduje Rogin, film Rosselliniego powstrzymugie od

wytyczania drogi ku zwyciEwu. Pozostaje raczej rzekomo niezdolny do zaofe-

rowaniajakichkolwiek obrazéw otwierajgcych przyszio¥¢

Z pewnoscjaMiasto otwartenie angazuje siéak mocno, jakDni chwaty
W reprezentacjeatego utopijnego procesu, w ktérym przejscigoaemocy do-
Swiadczanej do zadawanej, tak istotne dla formaavsigpowstanczej tozsamosc
narodowej, petni takze roleatozycielska narodotwérczaJest jednak béem

twierdzenie, ze vwliescie otwartynmeczenstwo paralizuje polityczne aspiracj

bohateréw. Przeciwnie, mozemy zaobserwowaé, 2ez@ch istotnych fragmen
tach, gdy przemocy do$wiadcza mieszkaniec Rzymang morderstwa Piny,
torturowania i morderstwa Manfrediego i egzekuapnCPietra), rozwoj swojegq

rodzaju powstanczegrise de consciendgest zawsze sugerowany, jesli nie osten-

tacyjnie zobrazowany. W ten sposob idea przemogjefw do$wiadczana, por

tem czyniona) — pojmowana jako motor historii, vethiumozliwiajgcy zmiane
Swiata oraz jako doswiadczenie integralnie zaie z procesem wyzwolenia
nigdy nie moze zosta¢ w petni wyparta.

Krytykom Miasta otwartegonie zawsze udawato smdekonstruowaé jegd
politycznosé. Znakomitym tego przyktadem jest eenpujza, cho¢ czsto kry-
tykowana praca Davida Forgacsa, jedna z najbarbiiskotliwych analiz tego
filmu *’. Zgodnie z tradycyjnymi odczytaniami Forgacs pjayuje to dzieto jako
tekst ,pacyfistyczny” o pojednaniu i narodowej glalinosci, dezawuyjg przy
tym prawdeo konflikcie miglzy katolikami a komunistami wewtma ruchu anty-
faszystowskiego, o zwiku Kosciota katolickiego z faszyzmem, o poragpeze-
ciwu wobec deportacji tysig rzymskich Zdéw do obozéw Smierci w Europié
Srodkowej; 0 tym, ze wielu rzymian pozostato wiechyfaszyzmowi oraz ze
réwniez wioscy faszysci, a nie tylko Niemcy, adpowiedzialni za torturowanie
i mordowanie dysydentéw. Wedtug Forgacsa Rossedliniraza miasto w stanie
idealnej wspélnoty®, tworza mitycznapamig& wojny zdolnawyprzeé bolesne,
traumatyczne wspomnienia.
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Opis Miasta otwartego jako nieszkodliwie katechizujacego tekstu o dobru,
odkupieniu i pokoju mozna poddat rewizji. Bdl (fizyczny), trauma, wspdlny
smutek oraz gniew wpisuja sie w historyczna narracje filmu oraz stanowia kom-
ponent mise-en-scéne. Umozliwigia tym samym dostrzezenie historiograficznej
perspektywy filmu, ktéra odnosi sie raczej do dynamicznego, bardzig optymistycz-
nego i klasycznego Deleuzjahskiego ,, schematu akgji-reakcji”, w ktérym przemoc
aspiruje do funkcji napedzania historycznego ruchu od dotu, nie zasdo momentu
mitycznego zastygniecia, jak przekonywaliby Forgacs i Rogin.

Wizerunek Miasta otwartego jako tekstu pacyfistycznego zastygajacego
w akcie chrzescijahskiego meczehstwa i wygodnie przypisujacego przemoc wy-
tacznie stronie niemieckiej w duzej mierze wynika z nieadekwatnych odczytah
spektakularnej Smierci Piny. Scenete pamigta sie przede wszystkim przez pryzmat
zastosowania chrze&cijanskigj ikonografii, konkretnie przez stynne ujecie Don
Pietra obejmujacego w przypomingjacej piete pozie martwe ciato Piny (przywo-
dzace z kolei na myd figure Chrystusa). Jednak adekwatnost hermeneutycznego
odniesienia mozna obroni¢ tylko wtedy, jedli patrze¢ na te sekwencjew jej malar-
skigj izolacji. Usytuowana w relacji do tego, co poprzedza i co nastepuje po
Smierci Piny, zaczyna sie otwierat na dialektyczne odczytanie — przestaje by¢
fatalistycznym tableau sugerujacym polityczna demobilizacje. Przybycie Niem-
cow do pokoju hotelowego, w ktérym mieszka Pina, przestuchanie lokatoréw
i aresztowanie jef meza, Francesca, to nie zdarzenia historycznie nieokreslone,
zakorzenione w nazistowskim, ponadczasowym wcieleniu czystego zta. W istocie
to dokonany przez dzieci z sasiedztwa heroiczny, chot nieprzemy8any akt wysa-
dzeniaw powietrze niemieckigj cysterny sktania gestapo do napasci na kamienice
i posrednio przyczyniasiedo &mierci Piny. Rossellini pokazat akt sabotazu w jed-
nym ujeciu z detonacjaw tlei dzietmi idacymi predko w strone pierwszego planul.
Melodramatyczna muzyka jest grana na ngjwyzszych tonach. Ten obraz roman-
tycznej walecznosci jest w mnigjszym stopniu osadzony w estetyce realizmu
filmowego, w wigkszym zas w dodwiadczeniu rezysera jako autora faszystow-
skich filméw propagandowych. Epizod przedstawiajacy akt dzieciece party-
zantki, ignorowany przez wiekszost krytykéw Miasta otwartego, jest znaczacy
dlatego, ze pozbawia &mier¢ Piny wymiaru transcendencji, zakorzenigjac jana
powrét w rzeczywistosci materialnej, w ktorej zdarzenia historyczne nie przy-
trafigja sie po prostu ludziom, lecz determinuje je dialektyka wzajemnie czy-
niong przemocy.

W Mie&cie otwartym nawet ponadhistoryczna wiernost Kosciota boskim,
ponadczasowym zasadom zostaje skazona. Kiedy wiest o niemieckim ataku do-
chodzi do ko&ciota, w ktérym te same dzieci, ktére noca sa partyzantami, za dnia
stuza jako ministranci, Marcello wraz z Don Pietro podgmuja sie uratowania
przywédcy dzieciecego gangu — Romoletta. Gdy Marcello wpada do ko&ciota
z wiescias Romoletto ma bombe na strychu! — nasyca bezczasowa przestrzen
fatalizmu i duchowej wiary aspiracjami ruchu antyfaszystowskiego, aby w ten
sposob méc osiagat cele na drodze przemocy. Don Pietro takze wkracza w stru-
mien , historycznego rozwoju” rozumianego jako proces napedzany przemoca.
Odnajduje Romoletto zanim zrobia to Niemcy. Odciaga go od bomby i strzelby,
uniewaznigjac tym samym samobdjcza misie. Zarazem jednak, co znaczace, aby
ukry€ broh, zanim Niemcy wkrocza na sceng, musi popetni€ inny akt przemocy.
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Rzym, miasto otwarteez. Roberto Rossellini (1945)
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Paisg rez. Roberto Rossellini (1946)
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Chwile przed wpadnigiem gestapo do pokoju uderza patglstaruszka, az ter
traci przytomnos¢. Chowa bomlbestrzelbepod t6zkiem, po czym udaje, z
odprawia przy starcu rytual ostatniego namaszczefdamoment komiczny,
chwila ulgi na koncu griffithowskiej sekwencji ,akenia w ostatniej chwili”.
Momentalne przejscie do konwencji komediowej czgkwencje kohcza mor-

derstwo Piny jeszcze bardziej szojayjani.

Scena naspijaca po Smierci Piny, obraziga atak partyzancki na niemieck
konw¢j, ktory wczesniej otworzyt ogien, potwieedkoncepcjeo narracyjnym
posteie wedtug schematu akcji-reakcji, w ktérym funkej@rawiania w ruch
historii jest przypisana wzajemnej przemocy. Nist j|asne, czy atak, podczd
ktérego Francesco zostaje uwolniony, a jogjmiejsce zaledwie paminut po
natarciu w dzielnicy Prenestino, jest spontanjozparacjeodwetowa czy zostat
zaplanowany wczesniej. Druga hipoteza stanowididu krytykOéw argument za|
daremnosciduntu Piny (jej ma i tak zostaje uwolniony). Zwraca, sivagena
akcent, ktéry Rossellini rzekomo ktadzie, by podkice tragicznaironie losu
i opatrznosciowanatureporazki. Jednak niezaleznie od dostownej funkejka
przywotana sekwencja petni w fabule, mozna takderdzi¢, ze atak na konwé
daje wiarew skutecznosé¢ akcji wyzwolenczych ludowej paatytki. Szczeg6lnie
jesli rozpatrzymy tascenewn kontekscie ujé, z ktérymi jest zestawiona: nagtge
bowiem w momencie wybuchu zbiorowej rozpaczy i gnigjaki $mieré Piny
spowodowata w ttumie gapiéw (ale réwniez wsromsidiej publicznosci, ktorej
doswiadczenia wojenne nie réznity, siele od perypetii bohateréw filmowych).
Smier¢ Pino, umiejscowiona pondiey wysadzeniem cysterny przez dzieci a ata-
kiem rzymskich partyzantéw na niemiecki konwéj meze by¢ uznana za sym
ptomatycznadla autorskiego sumienia pasywnie zadowakgg sjezatoba
i melancholiabezradnosci. Jak widac, cierpienie Piny wkraezaialektyczna
strukturetezy/antytezy, w ktdrej ostateczna syntezazevigiez procesem wpaja-
nia tym, ktérzy sawiadkami niesprawiedliwosci, powstanczej, paanckiej
mentalnosci. Innymi stowy, wiewzajemnych brutalnych odwetéw miesci para-
metry schematu akcji-reakcji, ktéry zdaniem Deléazeorealizm stara siabalic.
Inaczej mowia, Miasto otwarteopiera sjaa cyklicznosci publicznie wykonywar
nego i kolektywnie obserwowanego okruciefstwa wieelu wywotania nie-
uzasadnionego afektu, lecz po to, by s@nies¢ do przerazajgch obrazéw
i zjawisk, ktére przyniosta wojna.

Wedtug Siegfrieda Kracauera scena tortur Manfremigak krwawa, ze ame
rykanskie kopie nadal g@zbawione yjeia, w ktérym zostaje podpalone krzesto)
stuzy ,eksploatacyjnej” sktonnosci kinowego medidostalego zainteresowania
wszystkim tym, co straszileWypowiadaja siena temat kinowych reprezentadiji
przemocy, Kracauer odréznia postadiZacego i zachwyconegmozliwoscia
bezkarnego uczestnictwa w akcie przemocy widza asiagvy Swiadomego ob-
serwatora™. W przypadku sceny tortur Manfrediego, sugeruje Kuae, Rossel-
lini sktania widza do tego drugiego zachowardiaidno o0 postepowanie bardziej
usprawiedliwione niz przedstawianie widowisk hayzh spokdj umystu. W ten spo-
s6b bowiem film uniemozliwiaam zamykanie oczu na ,$lepy napér rzeczy”

Wydaje sje ze Kracauer bierze pod uwgageynie obywatelski, moralizygg
potencjat bycia swiadkiem horroru. Bergmann (afigestapo w teatralnej se-
kwencji tortur) prébuje, biczyg@ Manfrediego, przekona¢ Don Pietra, by ten
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zostat &viadomym obserwatorem meczarni do momentu, w ktérym pragmatycz-
nie zrezygnuje z oporu. Reakcja Don Pietra na okrutna scene tortur Manfrediego
jest niezwykta — ksiadz wypowiada bowiem petne gniewu przeklehstwo: zosta-
niesz rozdeptany w pyt, jak robactwo, ae zaraz opanowuje siei przeprasza Boga
za swoje bluznierstwo. Z chrzescijahskiego punktu widzenia sowa te wypowie-
dziat Sviadek wstrzaéniety, ktérego poboznost zostata wystawiona na prébe. Jed-
nak z perspektywy powstanczego antyfaszyzmu, ktéry Don Pietro w tym
momencie prawdopodobnie ucielednia, sa to niewatpliwie stowa obserwatora
&wiadomego, ktérego wizualne do&wiadczenie faszystowskiej przemocy sktonito
do przyjecia ,wojowniczej” postawy.

Scene przedstawiajaca egzekucje Don Pietra kohczaca Miasto otwarte nakre-
cono na jatowym polu przy rzymskim Forte Bravetta, w miejscu, gdzie podczas
okupacji zostato zastrzelonych wiglu antyfaszystéw (w tym Don Giuseppe Moro-
sini —swoisty pierwowzor postaci Don Pietra). RGwniez po wojnie w tym samym
migjscu stracono wielu prominentnych faszystéw odpowiedzianych za tortury
i morderstwa. Dni chwaty opisuja te odwetowe egzekucje z krwawa precyzja.
Film podejmuje akcje w momencie, gdy Miasto otwarte ja porzuca. Pozornie
dopetnia powstanczej trajektorii prowadzacej od przemocy dosviadczang do czy-
nionej, od przemocy jako powszechnego meczehstwa do przemocy jako narzedzia
polityczneg sprawiedliwosci i gwaranta pozadangl zmiany w &wiecie. Wedtug
Rogina akcent potozony w Dniach chwaty na powojenna zemste podwaza wymowe
zakohczenia Rzymu, miasta otwartego, w ktérym Don Pietro ginie Smiercia meczen-
ska W rzeczywistosci jednak nawet rzekomo ponure zakofnczenie Miasta otwartego
zawiera eementy, ktére kaza przypuszczat, ze Smier€ Don Pietra nie stlanowi kleski,
lecz punkt zwrotny — , destrukcyjno-konstrukeyjne” zdarzenie-kryzys, wywotujace
rebeliancka prise de conscience przy$pieszaaca tok dzigjow.

Dzieciecy gang partyzantbw Romoletta obserwuje przebieg egzekucji Don
Pietra zza drutéw pod napieciem. Forgacs trafnie przypomina, ze epizod ten jest
historycznie mato prawdopodobny: Forte Bravetta byt terenem chronionym (...);
ludzie z zewnatrz nie mogli obserwowac egzekucji. Nie byto zadnego ogrodzenia
wokét i tak naprawde ujecia reakgji chtopcéw zostaty nakrecone gdzie indziej .
Oznacza to tym samym, ze Rossellini uciekt sie do filmowej kreacji. Utworzony
przez druty geometryczny wzér, w ktdéry wkomponowane sa twarze bohateréw,
w nieunikniony sposdb budzi militarystyczne skojarzenia. Te dzieci sa hawojnie,
zastygte w bojowej pozie, ktéra we Whoszech do dzis budzi groze.

Zadtuzenie lub nie, Miasto otwarte zapisato sie na kartach historii jako tekst
fundujacy kino narodowe Wioch. Dyskusja nad kwestia owego statusu wstrzyma-
ta debate na temat innego rodzaju ojcostwa, 0 ktérym opowiada film. Obiegowa
opinia gtosi, ze Miasto otwarte wytwarza przesycony pacyfizmem mit jednosci
i narodowej solidarnosci Wiochéw, wykluczajac ze swojg historyczng narracji
wspomnienia o podziatach politycznych spoteczefistwa czy jego flirt z faszyz-
mem. Jedli jednak faktycznie to wiasnie dzieciom film powierza misje budowania
narodu i przekazywania doSviadczeh z odbyte lekcji, wéwczas spoteczne oraz
ideologiczne warto&ci, ktére chtopcy maja przechowat, mozna okreslat nawiele
sposobdw, ae nie jako pojednawcze i antyantagonistyczne. Romoletto, ktérego
imig odsyta do jednego z mitologicznych zatozycieli Rzymu, uciel€snia nieugieta
waleczno&E ideologiczna (w latach 70. za sprawa radykalnych formacji palitycz-
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nych przeksztaicita siena w terroryzm) i wigrev emancypacyjny potencja
powstanczej przemocy.

Ostatnie ujeie Miasta otwartegdo panorama Rzymu ze wzgérza Forte B
vetta, w ktérej centrum znajduje, 8azylika $w. Piotra. W $rodku dolnej &o¢
ekranu, na pierwszym planie widzimy za$ gripamoletta. Chiopcy schodz

Sciezkaw dét. Wbrew temu, co ¢ato twierdzono, yjge to, zrealizowane z perr

spektywy zabiej, nie monumentalizuje budynku koléc Przeciwnie: to dzieci
zajmujawiekszos¢ kadru, bazylika za$ pojawia sietle. Mimo to, biora pod

uwagekatolicyzm Rosselliniego, zwykto segumentowac, ze koniec filmu su
geruje ,majaczee juz na horyzoncie” pokdj i solidarnos¢ silipmznych, ktére
przetrwajafaszyzm, czyli komunizmu i chrzeScijahstwa. Twlig sieréwniez, ze

to nowoczesnemu, zreformowanemu Kosciotlowi rezysmvierza zadanie zar

gwarantowania sukcesu w procesie jednoczenia paliggo.
Forgacs dowodzit, ze w filmie miasto ukazujejalewertykalnie podzielone:

przez Niemcéw widziane z gory, od dotu za$ dafmene przez mieszkancow

oraz ruch oporu®. Forgacs utrzymuje — bigrapod uwagezwtaszcza sposoh
sprawowania wladzy przez Bergmanna, ktéry dowiadige dziataniach party-
zanckich, nie wychodzaze swojego biura, polegajaa mocy dowodowej fotografi
szpiegowskich — ze film przydziela okupantowi speie z géry, kontrolyfe mia-

sto. Podziemny ruch oporu pozostaje natomiast wagagsiu miasta na poziomie

ulicy. Te hipotezepotwierdza scena egzekucji rozegrana na wzgorganora-
micznym widokiem. W $wietle interpretacji Forgacs#raz Bazyliki Sw. Piotra
wznoszaej sieponad horyzontem mozna uznaé¢ za symbol jesecreej wladzy,
z ktérachtopcy wojowniczo zrywajalVyrzekajgasigjej, powracaja w dot miasta,
gdzie znajduje sipowstanczy teatr prawdziwej walki.

W pazdzierniku 1973 roku sekretarz Wtoskiej Paftimunistycznej Enrico
Berlinguer ogtosit ,historyczny kompromis” utrzymamw duchu wielkiego przy-

mierza zawartego przez sity antyfaszystowskie vaclkat1945-1947. Zgodnie

z nim komunisci i chadecy powinni wspoétpracowaby zapewni¢ narodowy
rozwdj gospodarczy, odnowspotecznai post@ ekonomiczny. Konsekwencj
ugody byto jednak zradykalizowanie niektérych ugnuph lewicy pozaparlamentar,
nej, ktére sprzeciwity siedgoérnie narzuconemu rozejmowi, przestaly dzigadie

i wskrzesity ducha rebelianckiej przemocy lat 1948t5. Obraz grupy Romoletts
schodzaej do powstanczego podziemia nie przedstawiadoavej jednosci i so-
lidarnosci. Moze by¢ natomiast uznany za zapdwigprzeciwu radykalnej lewi-
cy wioskiej wobec historycznego kompromisu.

Dni chwaly pokazano po raz pierwszy 7 pazdziernika 1945 reko film
zamykaj&y ten sam festiwal, na ktérym odbyta, geemieraRzymu, miasta
otwartego Obie realizacje stanowity pierwsze préby filmouleazania doswiad-
czenh antyfaszystowskiego ruchu oporu, w Swietteych prawdziwa wydaje sie
teza, ze we Wioszech projekt popularnego kinad@sego rozwinbsignie tylko
z intencji tworzenia kroniki historycznej, ale ré@n w celu wyeksponowanid
wptywu woli cztowieka na prawa rozwoju historidni chwaty to amalgamat

materialdw wojennych nakeenych przez Amerykanow i antyfaszystowskie ho-

jéwki majece w swoich szeregach operatora kamery. To,epgiruszy¢ widza

szokujzy kolaz newséw kieonych przez filmowcdéw w wyzwalanych miastach

i zainscenizowanych fragmentéw obrazyjeh partyzanckie zycie.
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W Dniach chwaty hagiograficzny obraz ruchu oporu, ktéry jest zdolny znosi¢
cierpienie, ale i odwzajemnia sie wrogowi poréwnywalnym okruciehstwem, wy-
daje sie kluczowy dla konstruowania mitycznej opowiesci narodowej wokét zma-
gah powstanczych. Wyraznie to widat we fragmencie ukazujacym wydarzenia
poprzedzajace i nastepujace po masakrze dokonangj przez Niemcéw 24 marca
1944 roku w rzymskich katakumbach Ardeatine. Po akcji przeprowadzonej przez
rzymskich partyzantéw, w wyniku ktérej zgingto 32 niemieckich policjantéw,
Niemcy w odwecie zastrzelili 335 wiezniéw. Ciata zostawili, by zgnity w glebi
katakumb, zas okolice wysadzili w powietrze, zeby utrudni¢ wydobycie zwtok
Z ruin. Po wyzwoleniu Rzymu rozpoczeto prace mgace na celu wydobycie cial.
Operacjata zostata udokumentowana przez twércow Dni chwaty w ngjdrobniejszych
szczegbtach. Kluczowa cze&t filmu jest zmontowana w stylistyce szkoty radzieckigy:
ujecia przedstawiajace wydobywanie i identyfikowanie zwtok przeplagjasieze zdje-
ciami z procesu sadowego oraz egzekucji niektérych wykonawcow masakry
(w szczegdlno&ci szefarzymskig palicji — PietraCaruso). Wiadomo skadinad, zefilm
ukazywat rowniez publiczny lincz na faszystowskim biurokracie Donao Carretcie,
jednak kadry dokumentujace ostatnie momenty samosadu zostaty wyciete, by chroni¢
tozsamo&t osdb bezposrednio odpowiedzianych za coups de grace.

Wykorzystujac symboliczne znaczenie migjsca, narrator méwiacy z offu po-
réwnuje ciezke, ktéra wtoscy wigzniowie ida w gtab katakumb na stracenie, do
tg, ktora przemierzali pierws chrzescijanhscy meczennicy. Archiwalne zdjecia
tacza sie z zainscenizowanym ujeciem sylwetki odbezpieczajacego broh oficera
SS stojacego na wprost widzéw. Rejestrowanie ponurej aktualnosci, podobnie jak
wiaczanie do filmu budzacych groze wstawek-atrakcji (ujecie przedstawiajace
niemieckiego zotnierza jest doktadnym cytatem finatowej sceny Napadu na eks-
pres, rez. Edwin S. Porter, 1903), to dziedzictwo wczesnego kina, ktére starato sie
szokowat widzow, a zarazem zapewni¢ im poczucie bezpieczefistwa, akcentujac
mozliwosci kreacyjne medium filmowego. Zestawienie w Dniach chwaty uje¢
chwytajacych rzeczywiste sytuacje (Smier¢ zarejestrowana na tasmie filmowej)
Z zainscenizowana wstawka nie sygnalizuje bynagjmnig intencji obalenia kinowe-
go potencjatu rejestrowania rzeczywistosci. Jest to raczej wyraz przekonania, ze
jesli zajdzie taka potrzeba, mozna zaprzeczy¢ raz zapisaneg rzeczywistosci Swia-
tem &viadomie wykreowanym. Kiedy tylko, w r6znych momentach Dni chwaty,
zostaje ukazane ciato partyzantaw zagrozeniu badz sadystycznie ujawnione ciato
juz martwe i zbezczeszczone, natychmiast wkracza jakis filmowy zabieg kreacjo-
nistyczny (najczesciey montaz), aby zademonstrowat, iz przemoc niesprawiedliwie
do&wiadczana skutkuje przemoca sprawiedliwie czyniona oraz ze meczefstwo osta-
tecznie przeksztatci siew cierpienie (wroga).

Sekwencja dokumentujaca wydobyciei identyfikacje ciat zagrzebanych w ka-
takumbach stanowi punkt zwrotny filmu, cezure sankcjonujaca przejscie od do-
&wviadczania przemocy do jef czynienia. Chociaz historyk Paul Ginshorg
utrzymuje, ze masakra w Ardeatine byta uderzeniem, po ktérym rzymski ruch
oporu juz sie nie podniést #, film nigako zaprzecza temu twierdzeniu; ukazuje
bowiem prezna akcje ratownicza oraz dodatkowa mobilizacje spoteczefistwa — na
dowdd procesu budowania, a nie rozpadu antyfaszystowskiego narodu — bedaca
symptomem zbiorowo zaspokojonego pragnienia odwrdcenia kart w ngjbardziej
bezkompromisowy, nieprzejednany sposob.
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Proces szefa rzymskiej policji Pietra Caruso (poi®lak wtoscy urzénicy
i inni biurokraci nizszej rangi byt odpowiedzialma przeprowadzenie masakry
w Ardeatine) byt doskonalym przyktadem tego, w jagosokDni chwaty doko-
naty mitologizacji rzeczywistosci, przemieraajmateriaty archiwalne w wielka
reprezentagjscenicznaNaczelngostaciadramatu jest tu narodowa wola skierowa-
na ku bezkompromisowej sprawiedliwosci. Rozpravisasieodby¢ w najwjszym
sazie rzymskim. Przeniesiong jadnak do bezpieczniejszego miejsca juz po pierw-
szym dniu, kiedy to wsciekly ttum wdart gle budynku i dopadt jednego z oskarzp-
nych, bylego dyrektora wagenia Regina Coeli — Donata Carretiita wyciagnigto
go z sdu i publicznie zlinczowano. Wydarzenie to uchwyeitlen z operatoréw
filmujacych proces (rejestrowato go pono¢ oSmiu opedater szesciu Wiochow
i dwéch Amerykanéw, ktérych pracedzorowat Visconti), jednak najokrutniejsze
sceny tego epizodu nigdy nie znalazly wieostatecznej wersji filmu. De Santi
przyznawat, ze ukazanie furii rzymskiego ludu lbytprzesadadecyzja o usunau
niektérych obrazéw miata zaréwno charakter polityciak i estetyczny.

Glos zza kadru pgpéa lincz i stawi tych, ktérzy starali ggwstrzymaé samoda
Czyni to jednak dopiero po przedstawieniu aktu gigtemu. Chwyt ten moze by¢
interpretowany jako swoisty komentarz do ,opézejareakcji’ wioskiego wymiaru
sprawiedliwosci, co umozliwito niektérym faszystaunikniecie odpowiedzialnosci
za swoje czyny. Inercja skorumpowanej biurokrazjitata zatem oddolnie przetama:
na przez spoteczehnstwo, a historia zostata odd@lprawiona w ruch za pomoca
wszelkich koniecznych srodkéw. Mimo rytualnegogp@nia wyrazonego w pary
komentarzach z offu polityczna przemoc zostata idoda niezwyktym potencjatem,

Zwiazek ludowej przemocy z iddastorii kroczgej naprzdd jest wzmocniony
zastosowaniem ekspresyjnego stylu wizualnego. \Weekji belacej amalgama-
tem materialdbw z o$miu kamer montaz wytwarza ‘ené& dynamiki. Ujeia
amorficznego ttumu, kaone z gory, przeplatane lsawiem z rozedrganymi zblizer
niami ludzkich twarzy. Istniejavyrazne podobienstwa poiey scenami Smierci Cart
retty wDniach chwatya tymi ukazujaymi koniec Piny, Manfrediego i Don Pietr
w MiesScie otwartymZ punktu widzenia funkcji retorycznych wszystk@ntise-
en-mort wydaja sie poréwnywalne: sgrzedstawiane jako rytualne widowiska
wpisane w porziek publiczny.

Historyk Gabriele Ranzato stwierdza, ze zadarimmchwalyjest ukazanie
doswiadczenia antyfaszystowskiego ruchu oporuoiatst film ten nie stara sie
jedynie o nich opowiedzie¢, lecz usprawiedliwiaekanie sjedo przemocy. Nie
zaktamuje jednak skali aktywnego udziatu ludnaga@biorowym okrucienstwie.
Raczej, jak twierdzi Ranzato, figury bohateréw ghtwdrcom, aby ci mogli
dokona¢ waloryzacji wyboru, jakiego dokonali waicy, wytwarzaja post fac-
tumwiez — politycznai ideologiczna— migdzy bojownikami a wieloma, ktérzy
walke jedynie obserwowali. Wszystko, aby ostatecznieyni€zz prise de con-
scienceobraz aspiracji politycznych catego narodu.

n

D

*k%

Staratem siaiddowodni¢, ze wtoski neorealizm jest przede \sizyn kinem
zaangazowanym w diagnozowanie rzeczywistosctymanej. By¢ moze jest tak
jak przekonywali niektérzy francuscy krytycy filmowze neorealizm dowodz

208



ARCHIWISTA NARODZIN | $MIERCI

triumfu immanentnej rzeczywistosci nad staraniami bohateréw, a przyjecie takiej
perspektywy prowadzi niewatpliwie do skonstatowania wkiadu neorealizmu
w modernizacje narracji filmowsj. Jednak wtoscy teoretycy neorealizmu (tacy jak
Giuseppe De Santis, Guido Aristarco oraz Umberto Barbaro) podkredali przede
wszystkim ten aspekt filméw neorealistycznych, ktéry odsytat do 6wczesng rze-
czywistosci kraju, a z widza miat uczyni€ ,, 8viadomego obywatela” i zacheci€ go
do dziatania, do zmiany zastang sytuacji.

Pojecie zmiany jest tutgj kluczowe. Tendencja nazywana poznigj ,, neorediz-
mem” jeszcze przed wyzwoleniem Whtoch definiowata ,, kino opozycyjne’ (wobec
faszyzmu). Oczywiscie, nie wszystkie neoredistyczne filmy nakrecone po wy-
zwoleniu Italii o tym wiaénie wydarzeniu traktowaly, zas brak ich dostownej
,»0pozycyjnosci” byt naturalnie przedmiotem protestéw wielu wioskich krytykéw
marksistowskich, co — podkresimy jeszcze raz — umozliwito francuskiej krytyce
filmowej wydobycie w przekonujacy sposob niektorych dziet z kontekstu lokal nej
polityki. Aspiracje neorealistycznego projektu byty niekiedy okreSlane jako po-
nowne ufundowanie dyspozytywu wioskiej kinematografii w wymiarach produk-
Cji, percepcji, krytyki. W zamierzeniu chodzito bowiem o skojarzenie kina zdolnego
»Wyzerowat”, zastapi¢ albo pogrzebat dotychczasowy stan rzeczy. Z tej perspek-
tywy wydagje sig, ze stynny apel De Santisa o rewolucyjna sztuke inspirowana
przez ludzko&E, ktéracierpi i zywi nadzigje, powinien by€ rozumiany jako ponad-
estetyczne wotanie o zmiane terazniejszego porzadku, nie zas jako postulat, ktory
traktowatby neorealizm jako nurt stanowiacy linie demarkacyjna w estetyce. Waz-
nigjszy od definiowania neorealizmu jest zatem namyst nad jego konsekwencjami:
co zapoczakowal, aco zakofczyt? A przede wszystkim: w jaki sposib byt powiazany
z dyskursami politycznymi charakterystycznymi dla 6wczesnych Wioch?
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