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DAN S CINE 1*1 i: 

" J ' a i chois i la s i n c é r i t é " . 
Rossel l ini 

R O B E R T O R O S S E L L I N I 

Une grande figure domine actuellement le cinéma i t a l i e n : Roberto Rosse l l in i . 
En moins de quinze ans, i l a imposé une conception toute nouvelle de l ' a r t cinémato
graphique. La f ra îcheur , l a spontanéité, l a nouveauté e t , i l faut bien l e d i r e , l a 
violence de Rossel l ini ont f a c i l i t é l ' a f f i rmat ion du nouveau cinéma i t a l i e n en l u i 
donnant l e s armes nécessaires pour forcer l ' accès aux par te r res de tous l e s pays du 
monde. 

I l y a douze ans, Rome v i l l e ouverte nous appor ta i t tout à l a fo i s l a 
1. L'homme révélat ion d'un cinéaste e t ce l le d'un s t y l e : le néo-réalisme i t a l i e n 

é t a i t né . Aucun c r i t ique ne conteste plus que ce s ty le a dominé l a 
production mondiale depuis l a fin de l a guerre. Au cours des années précédentes, Ros
s e l l i n i n ' ava i t é té n i un théoric ien, n i un écr ivain . H. avai t cependant tourné quel
ques courts métrages de caractère documentaire. En 19U3, i l avai t commence avec De 
Sant is un film qui devait s ' i n t i t u l e r Gare de marchandises. Le film avai t é té i n t e r 
rompu en raison de l a c r i se pol i t ique e t Rossel l in i avai t attendu l a l ibé ra t ion pour 
reprendre son a c t i v i t é de metteur en scène. 

L ' i n tu i t i on , se combinant alors avec l ' i n t e l l i g e n c e , l u i permit de ca
r a c t é r i s e r de façon préc ise , non seulement l e contenu de son nouveau film, mais aussi 
l e moment provident ie l de sa naissance, e t son succès devait por ter en quelques mois 
l a voix du cinéma i t a l i e n dans le monde e n t i e r . En dix ans, de I9UI4 à 195U, Rosse l l i 
n i tourne une douzaine de films dans di f férentes capi ta les sans jamais pénétrer dans 
un s tudio . A chacun de ces films, i l recommence l 'aventure de Rome v i l l e ouverte. 

Alors que tous les producteurs s 'é lancent chaque jour davantage vers la 
superproduction à quarante-cinq décors e t à coups de mil l ions , Rossel l in i r e s te f idè le 
aux tournages de cinq semaines sur des budgets t r è s modestes. Par souci de garder- sa 
l i b e r t é d'opinion e t de parole, Rossel l in i t i e n t à r e s t e r son propre producteur. Les 
r isques f inanciers que ce t te condition l u i impose ne l'empêchent pas d ' ê t r e l e plus 
entreprenant des c inéas tes : après La Peur, q u ' i l a tourné à Munich, ses prochains 
films le mèneront aux Indes, en Espagne, en Irlande e t en U.R.S.S. . 

2. L ' a r t i s t e 
La carr ière de Roberto Rossel l ini e s t singulièrement s igni f ica t ive de 
l ' évolu t ion du néo-réalisme vers le symbolisme, évolution qui s'achève 
dans une vision tragique de l a vie humaine. 
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a) Rossel l in i e t le néo-réalisme: On peut se demander s i , dans l ' h i s t o i r e du 
cinéma, une des périodes l e s plus importantes n 'aura pas été l a naissance de ce t t e 
Ecole i t a l i enne qui s ' e s t épanouie au lendemain de l a dernière guerre et que l ' o n a 
baptisée du terme à l a f o i s t r è s concis e t t r è s vague d'Ecole néo - réa l i s t e . Le film 
de Rosse l l in i , Rome, v i l l e ouverte, fut en quelque sorte l e manifeste, l e chant de 
v i c to i r e de ce nouveau cinéma. I l a é té r é a l i s é dans l a Rome fraîchement l ibé rée par 
l e s A l l i é s , pratiquement sans moyens matér ie ls , sans s tud ios , ce qui donne à penser 
que ce s ty le e s t né de circonstances purement f o r t u i t e s . I l n 'en e s t r i en puisque 
d ' au t re s cinémas ont pu connaître des périodes de dénuement matériel sans réagi r comme 
l ' o n t f a i t l e s c inéastes i t a l i e n s . I l faut y voi r l a preuve que leur esthétique avai t 
quelque chose de plus profond, survenait à un moment où l ' on a t t enda i t du cinéma autre 
chose que des scénarios ingénieusement agencés, des personnages habilement campés e t 
des mises en scène recherchées» 

De ce t t e révolution a r t i s t i q u e , Rossel l in i e s t l e premier e t l ' un des p r i n c i 
paux ar t isans» On peut dé f in i r l e néo-réalisme rosse l l i n i en par t r o i s t r a i t s p r i n c i 
paux. 

D'abord, sur l e plan matér ie l , c ' e s t un souci de l a v é r i t é , qui l e pousse à 
refuser tout ce qui f a i t a i l l e u r s l e pr ix - aux deux sens du terme - du cinéma: l a 
mise en scène, l e s décors, le s tudio , l e grand acteur , e t c . . . . Parlant de Rome v i l l e 
ouverte, i l éc r i r a plus t a r d : " J ' a i tourné ce fi lm avec t r è s peu d 'argent , trouvé au 
fur e t à mesure, par p e t i t e s sommes; i l y ava i t jus te de quoi payer l a pe l l i cu le e t 
i l n ' é t a i t pas question de l a donner à développer puisque j e ne pouvais pas payer l e s 
l abora to i res" , ( l ) Dans Paîsa. Rossel l in i refuse même l e s costumes; i l qu i t t e l e 
s tudio, puis s 'en va planter sa caméra au milieu de l a campagne ou au milieu de l a 
rue : i l prend l e premier passant venu pour l u i d i r e : "Vous avez une bonne t ê t e de 
chômeur, vous a l lez jouer un chômeur". Les soldats américains, les moines ou l e s en
fan t s , l e s vagabonds qui apparaissent sont p r i s directement dans l e s casernes, dans 
l e s couvents, dans l e s r u e s . 

Mais i l y a plus dans l e néo-réalisme ro s se l l i n i en . I l y a, sur l e plan de 
l a technique dramatique, de l a technique du r é c i t , ce que l 'on pourra i t appeler l e r e 
fus du grossissement dramatique» Que l 'on songe aux personnages de Pagnol, par exem
p le , de Capra ou de Crichton. Ce sont des personnages qu'on s'accorde à juste t i t r e 
à reconnaître ple ins de vé r i t é humaine. Et pourtant ce sont des personnages cons
t r u i t s , é laborés , des personnages en quelque sor te a r t i f i c i e l s . Mettons en regard un 
personnage de Rosse l l in i ; on trouve alors une nudité , un refus du d é t a i l p i t toresque, 
amusant, du d é t a i l s ign i f i ca t i f , qui f a i t qu'au premier abord, ce personnage semble 
p l a t , banal , te rne . Le chômeur, l ' en fan t , l e prêtre de Rosse l l in i e s t ce lui que nous 
pourrions croiser dans l a r u e , le passant que nous pourrions voir par hasard; i l n ' e s t 
pas du tout un ê t re repensé, recréé par l e metteur en scène. Rossel l in i refuse l ' é l a 
boration a r t i s t i q u e , l a reconstruct ion a r t i f i c i e l l e de l ' ê t r e humain. I l se rapproche 
de l'homme r é e l , de l'homme concret, dé l'homme de tous l e s jours e t , en même temps, 
i l nous montre l a r ichesse de ce t homme. 

On trouve ce même refus de l a technique ordinaire de l ' a r t dans l a construc
t ion du scénario de l a plupart des films de Rosse l l in i . Construire un scénario con
s i s t e à chois i r un cer ta in nombre de f a i t s , d'événements qui<ont cer tes leur r é a l i t é , 
à l e s rapprocher, à leur affecter une courbe a rb i t r a i r e de manière à cons t i tuer une 
h i s t o i r e . Rossel l ini e t l e s autres néo- réa l i s tes i t a l i e n s refusent l'agencement dra
matique de l ' h i s t o i r e . Ainsi , Rome v i l l e ouverte e t Pafsa sont des documentaires, des 
tranches de vie sans aucune concession au r é c i t , â l ' a n e c d o t e . . . Patsa a l e s a l lu res 
d'une enquête journa l i s t ique . Ses in te rp rè tes jouent moins un rôle qu ' i lsnne recons
t i t u e n t un épisode de leur v i e . 

(1) Rosse l l in i , Roberte, Dix ,'ns de Cinéma, in Cahiers du Cinéma, août 1955* P» U» 
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b) Rosse l l in i e t l e symbolisme: Après avoir "lancé" l e néo-réalisme avec Rome 
v i l l e ouverte (19U5). Rossel l in i devait déjà, avec Stromboli (1950), e t plus encore 
avec ce t te oeuvre profondément révolutionnaire qu 'es t Voyage en I t a l i e , dégager de sa 
technique i n i t i a l e un message s p i r i t u e l qui , à son tour , r e t e n t i t sur l a technique, 
e t en modifie radicalement l e s pr inc ipes . I l semblerait que l ' évo lu t ion psychologique 
de Rossel l ini ne se puisse concevoir comme une sorte de progression seulement l i n é a i 
r e . Nous avons p lu tô t affaire à une sorte de contrepoint psychologique e t s p i r i t u e l : 
vo ic i un créateur qui porte en l u i simultanément l e besoin de contact immédiat avec le 
r é e l , que permet l 'enregistrement cinématographique, mais en même temps, auss i un sens 
aigu de ce mystère de l'âme qui ne se peut r e s sen t i r e t découvrir que s i l ' o e i l e t l e 
regard - fussen t - i l s ceux de l a caméra - acquièrent l e pouvoir de pénétrer au-delà des 
apparences, e t alors l e s apparences elles-mêmes acquièrent unefidensité neuve, l a den
s i t é des symboles sp i r i tue ls» 

Rien n ' e s t à ce t égard, plus s ign i f i ca t i f que l a façon dont Rosse l l in i a, par 
exemple, d i r igé l es in te rpré ta t ions d ' Ingrid Bergmann; l e visage humain e s t a lors 
t r a i t é comme un langage: orchestrat ion de gestes , dont l e vér i tab le sesn réside au-
delà de leur forme, dans l a densi té profonde de leur symbolisme, lequel e s t manifesté 
par l a soigneuse organisation des rapports avec leur contexte e t par l a so l i da r i t é du 
geste humain avec une nature qui , l o in d ' ê t re du non-humain, e s t bien, selon la cé lè 
bre formule baudelair ienne, une "forât de symfeoles". Bref, comme le d i t Henri Lemaî-
t r e , nous pourrions dire que l a grande innovation de Rosse l l in i , c ' e s t bien d 'avoir 
f a i t évoluer l e néo-réalisme vers l e symbolisme s p i r i t u e l . 

Mais précisément, c ' e s t par l à que Rossel l in i échappe progressivement au néo
réalisme proprement d i t e t devient l ' au teur de Voyage en I t a l i e . Symboliste au sens 
l e plus r iche du mot, parce que précisément i l n'admet aucune d i s t i n c t i o n entre le 
r é e l e t son sens, e t s i l e sens e s t dans l e r é e l , i l n 'en e s t pas moins immédiatement 
référence à une s u r r é a l i t é , qui e s t , e l l e , d'ordre psychologique e t s p i r i t u e l . Ainsi, 
l ' a r t de Rossel l ini tend à l'amenuisement du scénario pour f a i r e place à l a méditation. 

L'évolution commence avec Europe 51 où déjà l ' hé ro ïne , à t ravers son expérien
ce de l ' ango i sse , médite implicitement sur l a condition actuel le de l'homme pour a t 
teindre à une sor te de mystique universe l le , cet te mystique franciscaine dont Rossel
l i n i a révélé l e secre t dans ses Onze Fi o r e t t i de sa in t François (19U9). 

Stromboli i l l u s t r e parfaitement c e t t e évolution. On y vo i t comme â force d 'an
goisse, l e personnage, qui assume toute l a condition humaine, ae porte jusqu'au déses
poir e t , dans ce désespoir mène,trouve son sa lu t ; car le passage de l ' a c t u e l à l ' é t e r 
nel ne se peut opérer sans une rupture cent ra le , e t c ' e s t pourquoi le film n 'hés i t e 
pas à nous fa i re r e s sen t i r l ' i n t o l é r a b l e cornue condition de l a l ibé ra t ion , ce qui d ' a i l 
l e u r s , e s t un ressor t dramatique d'une puissance extraordinaire , comme le savaient dé
j à l e s grands t r ag iques . * 

Et Rossel l in i e s t bien un tragique au sens propre du terme. 

- 33 



c) Rossel l in i e t l e t ragique: Selon l a l o i même du langage cinématographique, ce 
mouvement tragique s ' incarne dans un système d'images où la nature joue un rôle consi
dérable; enppar t icul ier , l e volcan es t - comme l a mer dans l'Odyssée - le symbole év i 
dent de ce t te violence g ra tu i t e e t anonyme face à laquel le l'homme ne peut s 'aff irmer 
e t peut -ê t re se sauver dans l a paix que par l a conscience de sa condit ion, f û t - e l l e l a 
plus atroce e t l a plus dénuée; e t tout contribue à nous imposer c e t t e conscience de 
l ' a t r o c e e t du dénuement: l e s événements, l e s ê t r e s , l e s murs, l a mer, toute l a natu
re e t toute la soc ié t é . 

Ainsi s 'expl ique, dans Stromboli, l e choix certainement dél ibéré de l 'héroïne 
e t de son h i s t o i r e : l e choix de ce t t e personne "déplaéée", l e choix de l ' î l e au vol 
can, l e choix d'une société éminemment primitive e t résignée, tout cela montre à quel 
point Rossel l in i a pu i c i retrouver, à 1 ' i n t é r i eu r de l a technique néo- réa l i s t e , l a 
grande l o i d 'absolu e t d'épuisement de l a t ragédie, a t e l point q u ' i l s 'en faut de t r è s 
peu pour que l ' h i s t o i r e de Stromboli puisse acquérir l a dimension même d'un mythe. 

En aboutissant a ins i à l a découverte du mythe dans l ' a c t u a l i t é , Rosse l l in i i l 
lu s t r e ce qui e s t évidemment l e parcours profond de son insp i ra t ion , en même temps 
q u ' i l i l l u s t r e l ' une des fonctions e s sen t i e l l e s du cinéma: e x t r a i r e , par l e symbolis
me du langage, le mythe s ign i f i ca t i f de l ' a c t u a l i t é l a plus banale; manifester par l à 
que l'homme, à p a r t i r d'une condition, accède à une vocation, e t cela à t ravers l ' expé 
r ience angoissée e t douloureuse du temps, ressent ie jusqu'au paroxysme du désespoir. 

- o -

L'oeuvre de Rossel l in i transmet un message. Son unité vient d'une force i n 
té r i eure qui pousse l e maître, qui l'empêche de t r a v a i l l e r en studio avec des plans 
p réc i s , des découpages minutieux, des minutages qui sont autant de contraintes q u ' i l 
refuse parce q u ' e l l e s manquent de v i e . Quand i l t r a v a i l l e , i l par t d'une idée , son é-
lan v i t a l f a i t le r e s t e . "Ce qui m'intéresse dans l e monde, d é c l a r e - t - i l , c ' e s t l'Hom
me e t ce t te aventure unique pour chacun, de l a v i e . Je suis avant tout un individua
l i s t e , chaque être es t unique en son genre bien q u ' i l s paraissent tous se ressembler," 

Et c ' e s t parce q u ' i l e s t curieux de l'humain que ses films ont autant de r é -
sonnance en nous. 

F I L M O G R A P H I E 

1910. - Le Navire blanc 1950 -
19U2 - L'Homme à l a Croix 1952 -
19U5- Rome, Ville ouverte 
19h6 - Pafsa 1952 -
191*8 - L'Amour 1952 -
19U8 - Allemagne, Année zéro 1953 -
19U9 - Onze Florett i de 195U -

saint François 195U = 

Stromboli 
5e Episode des Sept Péchés 

capitaux 
Europe 51 
Où est la liberté? 
Voyage en Italie 
La Peur 
Jeanne au bûcher 
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