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УРОКИ РОБЕРТО 
РОССЕЛЛИНИ

Исполнилось десять лет со дня смерти замечатель­
ного итальянского режиссера, родоначальника неоре­
ализма в итальянском киноискусстве Роберто Рос­
селлини (1906—1977 гг.). Его фильм «Рим — открытый 
город» (1945 г.), посвященный движению Сопротив­
ления, стал подлинным художественным манифестом 
нового направления, сложившегося в борьбе за анти­
фашистское и демократическое национальное искусст­
во.

Винченцо ЧЕРАМИ

«МЕССАДЖЕРО», РИМ.

ПРОШЛО десять лет со 
дня смерти Роберто 
Росселлини, и если мы 

не хотим формально отдать 
долг его памяти, самый луч­
ший способ — это задаться 
сегодня вопросом, что оста­
лось, что выжило из его ве­
ликих уроков в творчестве 
наших молодых режиссеров, 
в современном кинемато­
графе.

Про него всегда говорят: 
Росселлини — это неореа­
лизм. Однако точного опре­
деления неореализма не су­
ществует. И когда в послево­
енные годы Росселлини сме­
нил манеру, то, вместо того 
чтобы признать, что он пере­
стал быть приверженцем не­
ореализма, критика пред­
почла находить все более 
широкие и обстоятельные 
толкования этого направления. 
Не случайно Джанни Аме- 
лио, один из самых интерес­
ных молодых режиссеров, го­
ворит:

— Не существует одного- 
единственного неореализма: 
в нем много течений, и все 
они отличаются друг от дру­
га.

Некоторые датируют рож­
дение неореализма 1943 го­
дом, а точнее, фильмом Лу­
кино Висконти «Наважде­
ние». Но перспективный 
итальянский режиссер Джу­
зеппе Бертолуччи думает 
иначе:

— Что касается вырази­
тельных средств, «Наважде­
ние» целиком принадлежит 
истории американского клас­
сического кино. Неореализм 
родился в 1945 году с кар­
тиной Росселлини «Рим — 
открытый город».

Появление Росселлини в 
кинематографе, — продолжа­
ет Бертолуччи, — можно 
сравнить с явлением Данте в 
литературе. Росселлини изо­
брел современный язык ки­
нематографа, открыл красо- 
тѵ правды. Его взгляд на 

действительность — это как 
бы взгляд на ее разрез. Он 
не столько воспевает, сколь­
ко исследует действитель­
ность.

О перевороте, совершен­
ном им в киноискусстве, Рос­
селлини выразился очень 
просто: «Моя работа состоит 
исключительно в том, чтобы 
съемочная камера сопровож­
дала действующих лиц». 
Это кажется простым, а меж­
ду тем здесь заключена тай­
на великого художника. В 
картинах Росселлини на эк­
ране появляются типажи, ко­
торые никогда раньше не 
встречались в фильмах: ки­
но здесь выплачивает свои 
последние долги театру и 
полностью расстается с рас­
крашенными декорациями. 
«От красивых кадров я про­
сто заболеваю,— говорил ре­
жиссер.— Отдельный кадр 
не должен быть красивым... 
нужно уметь хорошо расска­
зать весь фильм».

А между тем в его лентах 
много отдельных кадров 
изумительной красоты. По­
тому, возможно, что даже 
самые простые эпизоды он 
наполнял трепетным дыхани­
ем своего правдивого искус­
ства.

Но при чем тут неореа­
лизм? Джанни Амелио, -на­
пример, предпочитает Рос­
селлини не самой бурной его 
поры: «Поездку в Италию» 
он ставит выше, чем «Рим — 
открытый город». В сущно­
сти, такой же выбор сдела­
ли режиссеры «новой вол­
ны» 60-х годов во Франции: 
неореалистическим карти­
нам, отражавшим непосред­
ственно события партизан­
ской войны и разрухи пер­
вых послевоенных лет, они 
предпочли в качестве образ­
ца художественной вырази­
тельности такие фильмы Рос­
селлини, как «Любовь», 
«Стромболи», «Европа 51»... 
Им больше по душе пришел­
ся, иначе говоря, Росселлини 
второго периода.

Сорокалетний Вернер Шрё- 
тер, один из самых талант­
ливых современных. западно­
германских режиссеров, ска­
зал мне:

— Во все периоды был 
один и только один Россел­
лини. Те разные историче­
ские обстоятельства, в кото­
рых оказывались его герои­
ни в незабываемом исполне­
нии Анны Маньяни или Инг­
рид Бергман, служили лишь 
фоном тайным помыслам и 
навязчивым видениям этого 
великого художника. Мне 
достаточно двух минут про­
смотрового времени, чтобы 
сказать: это фильм Россел­
лини! Что же заставляет ме­
ня безошибочно узнавать 
его? Некая раз и навсегда 
найденная неизменность сти­
ля, некая определенность 
восприятия, нечто устойчиво 
постоянное при всем разно­
образии тем, мест, сюжетов.

Можно, следовательно, ска­
зать, что Росселлини выра­
жает себя с помощью эстети­
ки, опирающейся на предме­
ты, вещи, а не на «кино» 
(т. е. красивые кадры); что 
он передает эмоциональный 
настрой через образ, а не 
воссоздает образ через по­
средство эмоций. Но при чем 
же тут все-таки неореализм?

Попробуем еще раз разо­
браться, что же это такое — 
неореализм. Как уже гово­
рилось, у нас нет его канони­
ческого определения. Однако 
мы можем проследить исто­
рические истоки самого тер­
мина «неореализм», и поиск 
этих истоков приводит нас к 
кануну войны, примерно к 
рубежу 1940 года. Оказыва­
ется, новый термин был в 
ходу среди деятелей культу­
ры так называемого левого 
крыла еще в годы фашист­
ского режима. Термином 
пользовались некоторые мо­
лодые авторы, все более ре­
шительно отходившие от ре­
жима и, в частности, выра­
жавшие несогласие с идеей 
литературы, замыкающейся в 
самой себе, с теорией так на­
зываемого «герметизма». То 
было началом, первыми эпи­
зодами войны, объявленной 
ими «герметйзму». Некото­
рые из них позже станут нео­
реалистами в полном смысле 
слова. К их числу относи­
лись, например, такие писа­
тели, как Васко Пратолини 
и Альфонсо Гатто. Иными 
словами, важнейшая отличи­
тельная черта неореализ­
ма — новое отношение меж­
ду искусством и обществом— 
сложилась уже в период гос­
подства фашизма.

Это обращение к истокам 
помогает понять, почему пос­
ле 8 сентября 1943 года (да­
та выхода Италии из войны на 
стороне держав «оси» и пе­
рехода в лагерь антигитле­
ровской коалиции.— Ред.) 
неореализм сразу приобрел 
другое содержание и сделал­
ся знаменем антифашизма и 
партизанской войны. Роди­
лось новое представление об 
искусстве г— искусстве, не­
посредственно отражающем 
действительность, честно за­
печатлевающем то, что про­
исходило тогда в Италии. 
Так в 1945 году возникает 
идея фильма «Рим — откры­
тый город». Из нее выраста­
ет Росселлини. Однако сни­
мать тогдашние события оз­
начало также, по словам 
Паоло Пазолини, фотографи­
ровать «бедный облик под­
линной Италии». Перед съе­
мочной камерой Росселлини 
проходили персонажи исклю­
чительной человеческой кра­
соты, которым выпала участь 
действовать в великий исто­
рический момент. Но со сме­
ной исторической обстанов­
ки эти персонажи довольно 

скоро ушли из национальной 
действительности, и харак­
тер его фильмов изменился.

Нельзя сказать, что Рос­
селлини открыл и ввел дей­
ствительность в кино. Эта 
действительность в какой-то 
миг обрела черты фотогенич­
ности, а режиссер со своим 
магическим зрением худож­
ника уже стоял наготове. 
Просто то была действитель­
ность, для которой больше 
подходила кинопленка, а не 
слово. Один только вопль от­
чаяния Анны Маньяни в 
картине «Рим — открытый 
город» стоит почти всей нео­
реалистической литературы. 
В военное время трагедия 
представала во всей своей 
наготе, без грима и маски, и 
превосходно подходила как 
для панорамных проходов, 
так и для съемок крупным 
планом.

Те из сегодняшних режис­
серов, кто не довольствуется 
«красивыми кадрами», вы­
нуждены сдирать маску с 
лиц непонятных им персона­
жей, не зная, что окажется 
под ней. Они могут ощу­
щать, воспринимать действи­
тельность лишь косвенным 
путем. Подобно Росселлини, 
они чувствуют, что пережи­
вают великий эпохальный по­
ворот, возможно. даже еще 
более глубокий и драматич­
ный, чем в первые послево­
енные годы. Однако те инст­
рументы художественного 
толкования действительно­
сти, которые имеются в их 
распоряжении, бессильны 
воссоздать на экране совре­
менность. И причиной тому, 
разумеется, не только неспо­
собность современных кино­
деятелей, но и главным 
образом сложность сегодня­
шних проблем. Особенно 
если добавить к ним ту ва­
вилонскую путаницу, кото­
рую внесли в изобразитель­
ный арсенал художника бес­
численные и различные 
«языки» аудиовизуальных 
средств.

При всей своей гениально­
сти Данте Алигьери никогда 
не садился в седло велоси­
педа. Если бы Роберто Рос­
селлини начинал свой путь 
в кино в наши дни, он уже 
не нашел бы вокруг себя тех 
своих наделенных огромным 
душевным богатством и од­
новременно таких бесхитро­
стно простых героев, кото­
рые ассоциируются у нас с 
лицами Альдо Фабрици, Ан­
ны Маньяни или Ингрид 
Бергман. И все же его урок 
жив и как никогда актуален. 
Артисты прибыли и готовы 
к съемке, им сейчас не хва­
тает только света.
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