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4.3. Els projectes

4.3.1.Introduccio

Tal com hem anat veient, durant els anys en qué Roberto
Rossellini elabora les seves obres televisives no para d'impulsar i
concretar projectes de naturalesa molt diversa, d'establir complicades
relacions amb les cadenes de producci6 i els grups que col-laboren en el
mecenatge de la seva obra. Les nombroses entrevistes que Rossellini va
concedir entre 1963 i 1977 son plenes de referéncies a projectes que el
cineasta mai no acabaria desenvolupar. Molts d’aquests projectes van
quedar-se a l'estadi d'un simple titol -les obres que integraven el projecte
FIDEC-, d'altres van anar acompanyats d'algunes idees simples sobre la
importancia de la figura historica com a justificacié del projecte - Niepce i
Daguerre o Denis Diderot %%, alguns van ser objecte de sinopsis i d’'un
breu tractament filmic que va facilitar I'inici del procés de produccié -La
revoluzione americana, The Civilitzacion of the conquistadores, L'lslam-
altres, els projectes sobre els quals es van dur a terme gestions més
avangades per a la seva produccid, van ser objecte d'un
desenvolupament acurat del guié -Pulcinella, Caligola i Lavorare

I'Umanita-.

En aquest apartat, ens limitarem a descriure les caracteristiques
dels projectes sobre els quals hi ha documents escrits, ja sigui un
tractament avancgat del guié, com I'existéncia d’'un gbié complet. Alguns
d’aquests projectes han estat publicats en revistes o com a apéndix
d’alguns treballs sobre I'obra de Rossellini, d'altres son inédits, peré han
pogut ser consultats per a aquesta tesi. En el moment, d’analitzar els
projectes s’ha tingut en compte la concepcié particular que el cineasta

3% En la carta de Rossellini enviada 1’any 1973 a Peter Wood, historiador que havia de participar
en el projecgte de The American Revolution, Rossellini parla dels projectes Denis Diderot i
Niepce i Daguerre, pero es limita a parlar de la importancia historica dels personatges, justificant
la necesitat de realtizar dos treballs al voltant d’aquests personatges. En cap moment dona pistes
sobre com articularia la serie i quin punt de vista utilitzaria. La carta esta publicada amb el titol
“Programa per un’educazione permanente” a: Adriano Apra.Ed. J] Mio Metodo, p.430.
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tenia del gui6 filmic. Per a ell, un guié era només una eina de treball. La
seva elaboracid consistia sobretot en la recerca de materials de
documentacié historica. Rossellini no escrivia els diferents projectes de
guio, siné que es limitava a encarregar una recerca documentada als
seus col-laboradors. A partir de l'instrumental que li oferien els seus
guionistes, establia la dramaturgia, retreballant moltes vegades el material
la nit anterior al rodatge. Cap dels documents escrits, ni els guions amb
dialegs, pot considerar-se com un certificat del que podrien arribar a ser
els films no nascuts del cineasta. En tota la seva obra, entre les diferents
versions del guions inicials i el resultat final, hi ha hagut sempre
considerables diferencies. L’Unica cosa que mai no variava era el punt de
vista a partir del qual el director s’aproximava cap als fets o cap al periode
historic.

La descripcié dels projectes de Rossellini no ens donara pistes
sobre el possible resultat final del producte qualsevol especulacié en
aquesta direccié és inutil sind sobre el punt de vista a partir del qual
s’aproximava a cada tema. En treballar els projectes no materialitzats, ens
situem davant d'una curiosa paradoxa, explicitada admirablement per
Wim Wenders en la introducci6 del numero especial de la revista Cahiers
du cinéma, coordinat pel director alemany, dedicat a la publicacié de
guions no materialitzats, on especificava que al costat de la Historia
general del cinema de pel-licules encarnades, existia una altra Historia de
pel-licules avortades que podia haver canviat el sentit de la propia
Historia:

<<La paradoxe: le cinéma, ¢a commence toujours avec des mots,
ce sont les mots qui décident si les images auront le droit de naitre. Les
mots, c’est le cap qu’un film doit passer pour que les images puissent
exister. C’est la que beaucoup de films échouent. Pour toutes sortes de
raisons (dont le manque d’argent est la plus béte): ils restent enfermés
dans les scénarios qui ne se tournent pas. L’histoire du cinéma, de ce
point de vue-la, se présente comme un iceberg dont on ne voit que le
sommet qui représente les dix pour cent qui sont les films réalisés, les
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images libérées; sous l'eau, il y a encore le grand corps des images pour
toujours enfermées dans la glace>>>%

4.3.2. Pulcinella

Entre els projectes no filmats, Pulcinella o | ioni r |

morte va ser un dels que va tenir més probabilitats de poder-se
materialitzar en pel-licula. En dues ocasions, Rossellini va estar a punt de
rodar el film. La primera va ser abans d'iniciar .la seva experiéncia
televisiva i la segona quan, després de Cartesius, el seu projecte didactic
havia fracassat. La versié que es conserva del guié complert, publicada a
la revista Filmcritica®® , va ser realitzada I'any 1961, després que el
productor alemany Henry Deutschmeister decidis contractar al guionista
Jean Gruault perqué escrivis un film sobre el segle XVIl napolita i sobre
els ambients de les representacions de la Commedia dellArte. La idea de

Pulcinella va néixer uns anys abans, arran de les impressions i dubtes
que el film de Jean Renoir La Carrose d’'or.  (La carroza de oro, 1952) va

suggerir a Rossellini. El director volia fer amb Ingrid Bergman una
pel-licula sobre el mén de la Commedia dell’arte, ambientada a Napols.
Rossellini podia arribar a recuperar alguns elements de [I'exploracié
estilistica de La_macchina ammazzacattivi, pel-licula rodada en 1948 i no
estrenada fins al 1952, on continuament qlestionava la frontera que
separa la natura i lartifici. El cineasta va encarregar a Anton Giulio
Bragaglia que dugués a terme una recerca sobre Napols al segle XVII. El
projecte no va poder transcendir I'estadi de les idees fins al 1959, quan
es va encarregar un primer projecte a la novel-lista Dominique Aubier. El
gui6é de Pulcinella va ser refet per Jean Gruault, el qual hi va treballar
durant els mesos de rodatge d’Anima nera.

L'any 1973, quan Rossellini va intuir que la seva experiéncia
televisiva havia arribat a un carreré sense sortida, va decidir reprendre

%5 Wim Wenders “Lettre a Alain Bergala et Serge Toubiana”. Cahiers du cinéma, n.400, octubre
1987, p.6.

3% Roberto Rossellini i Jean Gruault “Pulcinella o le passioni, le corna e la morte” Filmeritica,
n.374-375, maig-juny 1987. p. 257-376.
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Pulcinella amb I'ajut de la companyia estatal Italnoleggio. En no trobar-se
produccié i en rebre I'encarrec directe d’Edilio Rusconi per fer Anng Uno,
el projecte no va materialitzar-se. Pulcinella va ser plantejat sempre com
un llargmetratge pel cinema, amb una estructura absolutament marcada
pel desenvolupament de la ficcié i per I'espectacularitat de les situacions,
en el qual hi haurien d’haver certs punts de referéncia de caracter
didactic. La primera versié cinematografica havia de ser interpretada per
Charles Aznavour i Ana Karina; la segona per Jean Louis Barrault.
Malgrat que a les entrevistes, Rossellini no esmenti Pulcinella, diversos
col'laboradors coincideixen a afirmar que era una de les obsessions
secretes del director. Aixi, Beppe Cino, responsable de la recuperacio i
posterior publicacié del text, afirma:

<<Rossellini sognava con Pulcinella de riuscire a fondere il suo
rifiuto del cinema spettacolare e di fiction con il suo lavoro didascalico, che
era stato la sua totale, concreta ribellione a quello che chiamava: il
vecchio cinema”. Con Pulcinella, Roberto pensava di poter mescolare
“spettacolo e storia” al di fuoiri di ogni pregiudizio e di ogni stereotipo>>%"

En el guid de Pulcinella hi intervenien molts elements de
limaginari rossellinia i es posen en evidéncia algunes de les
preocupacions essencials del cineasta com la dialéctica entre el mite i la
historia, la recerca de l'ordre a partir de la fugida del desordre, el joc entre
el mén exterior i interior. Pulcinella volia mostrar un univers caétic del
qual fugien diversos personatges a la recerca de la veritat. El film
proposava un desplacament per la historia del segle XVII, durant el qual
apareixien alguns personatges cabdals del moment com Moliére o Lluis
XIV. No deixa de ser curiés que, entre els diversos personatges de la
Commedia dell'arte, Rossellini hagi escollit Pulcinella, que es caracteritza
per ser el simbol de la veritat, per ser un personatge que no pot mentir.
En el fons, el text era com una parabola idealitzada sobre la propia
existéncia del cineasta i sobre el seu trajecte fisic i moral. Edoardo Bruno

37 Declaracions de Beppe Cino a: Giovanna Grassi, “In teatro il “Pulcinella” ritrovato di

Rossellini”. Corriere della sera, 4 de setembre de 1986.
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defineix d’aquesta manera les correspondéncies que troba entre el text i
I'obra de Rossellini:

<<Un testo che respira di Rossellini, del suo immaginario, dei suoi
fantasmi, dove la storia si presenta come rappresentazione, e tuto é reale
e al tempo stesso simbolico come lo stesso viaggio, questo tracciato che

ritorna costante nei suoi film come sentimento del tempo e del

paesaggio>>>%,

El personatge, que havia inspirat la historia a Rossellini, havia
viscut veritablement a Napols cap a la meitat del segle XVII. El seu nom
real era Michelangelo Fracanzani i era conegut per. haver introduit el
personatge de la Commedia dell'Arte, Polichinelle -o Pulcinella-, a Franga.
El pare i 'oncle de Michelangelo van participar en la trenta-cinquena
revolucié de Napols, coneguda amb el nom de la revolta de Masaniello,
on un jove pescador va encapgalar una insurreccié6 contra el virrei
espanyol. Segons afirma Jean Gruault®®, per a la confeccié del guié es
va partir de I'obra d’Alexandre Dumas, Le Corricolo, on es descrivien
impressions de viatge i alguns relats un xic fantasiosos sobre [a historia

de Napols.

El guié comengava durant la revolta de Masaniello i mostrava el
paper actiu dels comics que, des de linterior del teatre,
desemmascaraven les grans hipocresies de la societat italiana de I'época.
Degut al fracas de la revolta, Michelangelo Fracanzani va haver de fugir
amb els comediants en direcci6é cap al Nord, Franga, un pais que havia
lluitat contra els enemics espanyols i des d’'on arribaven nous aires de
llibertat. El film seguia el viatge dels comediants per Roma, el nord d'ltalia,
el sud de Franga, Lid, Paris, la cort de Lluis XIV i finalment, Anglaterra.
Prop de Roma, els comics es trobaven amb una criatura de gran bellesa,
una dona disfressada com a castrat, Caterina. El personatge és un ser
violent, gelos i intrigant, simbol de la dona dura, exclusiva i inabastable.
En les escenes finals, coincidint amb la descoberta de Paris, apareixia el

38 Edoardo Bruno, “Prefazione a “Pulcinella o le passione, le corna e la morte” Filmcritica, 374-
375.p.257.

3% Jean Gruault, Ce que dit ’autre, p.221.
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personatge de Moliére, amb qui Pulcinella no va trigar a contactar-hi
rapidament ja que tots dos es consideraven cornuts: <<Sono nostri sogni
che ci fanno comuti>>*°. L'apropament a la cort de Lluis XIV, on
Pulcinella acaba entenent que si es ven no podra ser ell mateix, resuita
curiés, ja que en el guid6 s'esbossaven algunes escenes que tant
Rossellini com Gruault recuperarien a La_prise du pouvoir, com per
exemple 'exhuberant banquet reial.

Al Teatro Argentina de Roma es va estrenar, el 16 de febrer de
1987, un muntatge, de Pulcinella dirigit per Maurizio Scaparro, a partir
d'un treball de dramaturgia de Manlio Santanelli, i protagonitzat per
Massimo Ranieri i Mariella Valentini. La intencié inicial de Maurizzio
Scaparro era poder transformar el seu muntatge en un film o seérie

televisiva, tal com havia realitzat amb Don Chisciotte (1984)%”". D’arribar-
se a fer el projecte, Pulcinella hauria retornat als seus origens

cinematografics, encara que fos a partir d’'unes altres mans i una altra
visi6 de les coses.

4.3.3. Caligola

L' any 1962, després del rodatge d'Anima nera i abans de
comencar a planificar el seu projecte didactic, Rossellini va entendre que
no podia dur a terme el projecte de Pulcinella degut que el productor
Henry Deutschmeister no va aconseguir arribar a cap acord amb cap
empresa de produccid italiana. Immediatament va decidir encarregar a
Jean Gruault I'escriptura d'un guid sobre Caligula, el qual havia de ser

interpretat per Alberto Sordi. També, immediatament, va adonar-se que

370 Roberto Rossellini i Jean Gruault, “Pulcinella o le passione, le corna e le morte”. p. 266.

3" Don Chisciotte va ser una coproducci6 entre els organismes publics Luce/Italnoleggio amb la
RAl i el Teatro Populare di Roma. En el gui6 del film hi va intervenir Rafael Azcona -juntament
amb Tullio Kezich i Maurizio Scaparro- i entre els intérprets va participar el grup de teatre, els
Comediants.
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era impossible aplicar els seus métodes de fidelitat historica al rodatge
d'un film que hauria de descriure la situacié de I'imperi Roma l'any 32
després de Crist, durant el govern de Tiberi. El retrat del mén roma exigia
la recreaci6 d'un clima de permissivitat sexual que, donades les
restriccions morals presents a la televisi6 a comengaments dels anys

setanta, era impossible de reproduir. El mateix Rossellini ho deixa

entreveure:

<<En Roma habia 180 dias de fiesta al afo; practicamente se
trabajaba un dia si y otro no. El bienestar era gigantesco y esta opulencia
llevé a una corrupcién enorme. Pero esto es una materia dificil de tratar
en telvisién. Por ejemplo, Caligula fue amante de su hermana y si se quita

esto, se pierde todo el sabor y todo el rigor histérico>>"

L'tnica sortida viable per al projecte era en el mén del cinema,
perd calia esperar uns anys fins que comencés a entreveure's un clima
més elevat de tolerancia sexual a la pantalla cinematografica. La majoria
d'entrevistes en les quals Rossellini comenga a parlar de Caligola s6n de
I'any 1970 i majoritariament corresponen al periode del rodatge de
Socrate ¥, L a intencié del cineasta era que el seu film tanqués la trilogia
sobre el mén antic iniciada amb Atti degli Apostoli i Socrate. Rossellini va
voler moure el projecte dins la gran industria americana, perd a
Hollywood volien imposar-li un dels actors de moda, Dhstin Hoffman. Jean

Dominique de La Rochefoucuald explica les raons de la seva renuncia:

<</l avait la force de caractére de ne plus transiger lorsque étaient

ainsi en jeu des questions essentielles pour son projet et son art. Il n'y a

372 José Luis Cuerda, Antonio Drove, Francisco Llinas, Miguel Marias i Miguel Rubio, Rossellini
entre nosotros. Entrevista inédita realitzada originariament per la revista Film Ideal.

37 Algunes de les entrevistes que tenen més informacié sobre Caligola s6n: Francisco Llinés i
Miguel Marias, “Una panoramica de la historia”. Nuestro cing i Victora Schultz, “Interview with
Roberto Rossellini, Film Culture.
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pas d'autre explication & 'abandon de Caligulla: les Etats Unis exigeaient

qu'il prenne Dustin Hoffman. Il a fermement refusé et a préferé ne pas

faire le film>> 3"

L'any 1972, després que Rossellini decidis renunciar a tirar
endavant el projecte va aparéixer publicat, sense especificar quins eren
els seus autors, el gui6 de Caligola com a apéndix al llibre monografic que
Pio Baldelli havia fet sobre el cineasta®>. Segons Edoardo Bruno, la
publicacio del guié en un llibre extremadament critic i contrari a I'obra de
Rossellini, no va complaure gens al cineasta i al llarg de la seva vida
sempre va mantenir distancies entre el projecte que ell havia volgut dur a
terme i I'existéncia d'aquest gui6®’®. Segons Jean Gruault, Rossellini no

va donar mai per perduts els projectes de Pulcinella i de Caligola:

<<Nous n'avons jamais cessé de vouloir rependre Pulcinella,
Caligola. etc. Mais aucun producteur ne voulait entendre parler de

Roberto>>%"".

El guié de Caligola té un fonament més didactic que el guié de
Pulcinella. En ell, Rossellini realitza una interpretacio, del context historic,
introduint-hi una rigorosa observacié de la vida en la Roma de I'época, els

seus costums i la corrupcié interna que es va generar en una societat

37 Declaracions de Jean Dominique La Rochefoucauld a Michel Serceau a: Michel Serceau,

Roberto Rossellini, p.167.

37 La versi6 del guié de Caligola esta publicada a: Pio Baldelli, Roberto Rossellini, p,341-384. La
versio és un tractament complert del guié sense didlegs I sense cap crédit que especifiqui qui és el
seu autor. Es suposa que el gui6 €s el que Rossellini va encarregar a Jean Gruault. En l'arxiu
particular de José Luis Guarner, l'autor ha trobat una copia ciclostilada en anglés del mateix guié.
Guarner també posseia un tractament més reduit en Italia de 28 pagines, que diferia lleugerament
amb algun aspecte respecte l'original. El tractament reduit no és un resum de l'anterior, siné un
primer material de treball, abans de I’elaboraci6 del gui6 definitiu.

376 Declaracions d' Edoardo Bruno a I’autor. Roma, 2-2-1995.

377 Carta de Jean Gruault a l'autor. Paris, 21-8-1995.
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dominada per l'oci. El que més sorprén del guié és, pero, el tractament
donat a la personalitat de Caligula que s'aparta completament de Ila
interpretacié existencialista d’Albert Camus o de la imatge prototipica,
consolidada per Robert Graves a Yo Claudio, els quals veuen Caligula
com un tira que porta fins al limit I'absurditat de la seva prépia tirania.
Rossellini contempla Caligula com una persona licida que representa
davant dels ciutadans romans el paper d'un tira, amb |'afany d'aconseguir
que el poble roma acabi prenent consciéncia dels seus propis abusos.
Per a Rossellini, el punt de reflexié no era tant la constatacié dels limits
de la bogeria de Caligula siné observar com la massa podia acceptar les

extravagancies a que estava sotmesa.

<<He went with a big army from Rome to the North Sea. Where
reached the beach he asked the soldiers to collect shells and that is how
he defeated the north Sea. And the people accepted everything very
peacefully. Why did they accept it, if he was crazy? | don't know that he
was, perhaps he wasn't but the others who accepted his acts they were
even more crazy....All the time there were the circus games, free for
everybody. It was a way to dominate, a real alienation, and how could you
stop it? Maybe Caligula tried to show in front of the eyes of the Romans
that the Empire was really a horible thing. That is what he tried to achieve,

but it didn't succeed>> 38

El guié de Caligola sembla voler explicar ia historia d'una presa de
poder -Caligula puja al poder després d'acostar-se al republicanisme de
Tiberi, convertint-se en deixeble seu i assassinant-lo- i el paper de la
representacié dins la mecanica del poder, en un moment en qué la

societat viu en la més absoluta alienacio.

37 Victoria Schultz, "Interwiew with Roberto Rossellini". p.11 i 12.

431



<<(Caligola, en cambio, muestra como la corrupcién puede llegar a
un punto en que la gente no sepa identificar sus itereses. Creo que es un

asunto serio>>%"

Roberto Rossellini va cedir la idea de fer Caligola al seu nebot
Franco Rossellini. L'any 1979, Franco va aconseguir coproduir, en
col-laboracié amb la revista Penthouse, per 15 milions de ddlars, el film
Caligula (1979) de Tinto Brass. El guié de la pel-licula estava signat pel
novel-lista Gore Vidal i no tenia res a veure amb el guié que Jean Gruault
havia escrit per a Rossellini. Tinto Brass havia estat antic ajudant de
direccié de Rossellini a [l Generale della Rovere. La produccié Penthouse
volia ser la primera superproduccié erotica de la historia del cinema, en la
qual es combinaven els métodes caracteristics de les grans
superproduccions hollywoodianes dels anys seixanta amb la moda del
cinema erdtic dels anys setanta. En el film, hi van intervenir destacats
actors anglesos com Malcolm Mc Dowell, Hellen Mirren, John Gielgud o
Peter O'Toole, que semblaven espectres perduts en I'univers del mal gust

de Tinto Brass.

4.3.4.The Industrial Revolution

Finalitzat el rodatge de Socrate, Rossellini volia tornar a coordinar
grans obres divulgatives de caracter enciclopédic, perd les televisions
europees consideraven poc rendible l'operacié d'invertir grans diners en
una seérie de divulgacié. La intencié del cineasta era aconseguir la

coordinacio d'una série de 12 hores de durada anomenada The Industrial
Revolution, que, com L'eta del ferro i La Lotta dell'uomo per |a sua

3" Francisco Llins i Miguel Marias, "Una panorimica de la historia". p.46.
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sopravvivenza, havia de ser dirigida pel seu fill Renzo. Com que els
camins de la RAl s'orientaven cap a producci6 de séries
cinematografiques, va intentar establir contactes amb el financer texa Bob
Lawrence, el qual no va trobar una sortida dins del mercat america als
projectes divulgatius. El projecte The Industrial Revolution va ser definit
pel director en la carta que va enviar a Peter H. Wood, responsable del

Pacific Film Archive de Berckley:

<<La revoluzione industriale mostra oviamente, lo sviluppo tecnico
e scientifico, oltre alla nuova organizzazione urbana e sociale costituitasi
con le fabbriche e le macchine, e I'armivo di tutte le nuove idee politiche e

sociali: liberalismo, socialismo, fascismo, marxismo>> 3%

Una copia en castella del gui6 inédit de The Industrial Revolution
es troba als arxius de José Luis Guarner’®'. Com la majoria de projectes
de caracter enciclopédic no es pot parlar d'un guid, siné d'una sintesi de
documentacié sobre els principals temes, que serveix per donar una idea
general dels temes que Rossellini volia tractar. En cap moment hi ha una
minima dramaturgia, ni indicacions sobre el tractament de la posada en
escena. El manuscrit de The Industrial Revolution consta de 122 pagines i
esta complementat per dos Annexos, construits com una cronologia.
L’Annex A s'anomena "Inventos y descubrimientos de la fisica,

matematica, astronomia, quimica, electricidad y sus aplicaciones

3% Roberto Rossellini, "Carta a Peter H. Wood". A: “Programma per un’educazione permanente”.

ILmio metodo, p.430.

381 José Luis Guarner va treballar en el rodatge de Socrates, com ajudant de direccié de Rossellini.

La majoria de guions que es troben en els seus arxius -Socrate, The Industrial Revolution, The
Civilizacion of Conquistadores- sén projectes que el cineasta volia moure després de Socrates.

L'existéncia d'una versi6é castellana del guié, amb el segell de la productora de Rossellini,
Orizzonte 2000, es degut a que en aquells anys Rossellini va realitzar també un intent per
promoure i rodar una part important de la série a América del Sud, concretament a Xile.
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industriales de 1800 a 1859. L'Annex B porta el mateix titol i la seva

perioditzacié s’estén entre els anys 1859 i 1940.

Les uniques indicacions generals sobre el tractament general de la

série apareixen incloses al comengament:

<<Nos proponemos la realizacion de una serie de espectéculos
filmados, para difundir, primero por medio de la television y después del
cinematégrafo e ilustrar con gran rigor de la manera mas espectacular, los
aspectos técnicos, cientificos, econémicos,politicos, morales, religiosos y
culturales de ese fenémeno histérico que se conoce con el nombre de
Revolucién Industrial y que, bien o mal, ha construido en menos de 200
afios esta civilizacién nuestra... Nosotros dividiremos nuestra historia de
la revolucién industrial en tres partes: la primera que empieza en el siglo
XVIll nos narrard las causas, los aspecfos, los beneficios, las
consecuencias, los fenémenos y los problemas de la expansién de esa
revolucién hasta mediados de 1800. 'La segunda tratara de los
acontecimientos acaecidos entre los afios 1850 y 1945. En la tercera
examinaremos Ila historia de estos dltimos veinte afios que
indudablemente han abierto nuevas perspectivas y ya nos dejan entrever

nuevos desarrollos>> 32,

El tractament recull una amplia documentacié per a I'elaboracié de
les tres parts basiques de la série. UOn dels aspectes més curiosos és
que Rossellini construeix la tercera part com una reflexié sobre les
consequéncies que la revolucié industrial ha tingut en les transformacions
de l'art, la literatura i la pedagogia. Les darreres pagines del tractament
gairebé poden considerar-se com un manifest de la seva filosofia

humanista, com una reflexié sobre la necessitat de trobar un nou métode

382 Roberto Rossellini, The Industrial Revolution (guié inédit). p.1-2.
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de recerca audiovisual i com apunts del que serien els llibres Utopia,

Autopsia i Un espiritu libre:

<<Es preciso que los seres humanos de todas la edades, dejen de
entregar-se a la prensa, al cine, a la radio, a la televisién, a los licores y a
las distracciones. Los mass-media pueden servir para divertir y educar: lo
unico que hara falta sera idear los métodos. Hay que desenmascarar
todas las formas contempordneas de idolatria. Es preciso que los
hombres captando el sentido sepan como han de darle su participacion

activa y fencunda a la vida>>

4.3.5. The Civilization of the Conquistadores

El rodatge a 'Estat Espanyol de Socrate i els contactes que Renzo
tenia amb Xile, van fer que Rossellini pensés en la possibilitat de
dissenyar una série de divulgacié enciclopédica sobre la conquesta
d’Ameérica central i d’Ameérica del sud. A diferéncia de The_ Industrial
Revolution, el projecte The Civilization of the Conquistadores no és
documentat en la majoria d'entrevistes que el director va concedir a
comengaments dels anys setanta®®*. Tag Gallagher assenyala que The
civilization of the Conquistadores havia de formar part d'una série de
projectes que Rossellini volia realitzar a Xile. L'experiéncia de Salvador
Allende li resultava molt atractiva pel seu contingut humanista, i el seu fill
Renzo, mitjangant la productora San Diego Films, havia comengat a dur a
terme una politica d’apropament cap a el govern socialista d’aquell pais.
Rossellini creia que una série de divulgacié historica sobre el naixement
de la civilitzacié6 a América llatina, dirigida pel seu fill Renzo, podria ser
absolutament factible. Segons Gallagher existia un primer guié anomenat

** The Industrial Revolution (guié inédit). p.122..

3% En la carta que I’any 1972 Rossellini escriu a Peter H.Wood, on exposa les caracteristiques
generals dels seus projectes principals, no esmenta en cap moment The civilization of
Congquistadores.

435



The Conquest of America by Cortes o La via dellargento en el qual

Rossellini jugava enterament amb elements de ficcié®®°. El film descrivia
les aventures de Cortez, focalitzat en la figura de Malinche, una seductora
dona india que guiava el conqueridor espanyol®®. Les notes del gui6 de
The Civilization of the Conquistadores , que curiosament porten el subtitol
de Notes for a story, s’aparten completament d'aquesta idea i no s6n més
que apunts i documentacié per a la confeccié d'una série de divulgacié. A
diferencia dels apunts de The Industrial Revolution, a les notes hi ha més
dades sobre l'orientacio que Rossellini volia donar a la serie®®’.

La série The civilization of the conquistadores parteix de la

constatacié que la descoberta d’América va obrir a Occident una part de
planeta que els homes mai no havien imaginat, va doblar el territori. La
pregunta clau que es planteja Rossellini és: Com la civilitzacié europea va
respondre a aquesta ocasi6é historica?. Perqué la resposta pugui acabar
assolint una veritable dimensié didactica, la série es proposa observar la
realitat d'una amplia regié del mén -compresa des de Centre Ameérica fins
a la Tierra del Fuego-, que pateix constantment la lluita pel seu
desenvolupament. The civilization of the Conquistadores volia moure’s
entre la historia i I'antropologia. L'estudi dels diferents corrents de
poblacié que conflueixen en la constitucié de les diferents civilitzacions
d’America del Sud pot permetre conéixer la realitat del present i els greus
problemes de subdesenvolupament que pateixen els principals paisos de
l'area. La serie volia estar focalitzada al voltant de 'experiencia de la
civilitzacié occidental, ja que constitueix la base de tota la documentacié
que existeix sobre els fets del passat.

**5 Tag Gallagher. The Adventures of Roberto Rossellini_ (en premsa).

3¢ Giuliana Bruno esmenta també aquest projecte afirmant: <</ film, di cui Rossellini scrive un
lungo soggetto, avrebbe dovuto trattare la Storia da un punto di vista particolare, quello della
leggenda. La storia del film si concentra su una figura femminile, Malinche, una seducente e

- perversa indiana, cui Cortez si lega e che lo guida attraverso la conquista>>. A: Giuliana Bruno,

“America”. Filmcritica, n. 374-375. maig- juny 1987, p.253. ‘
7 gl guio, escrit originalment en anglés, de The civilization of the conquistadores ha estat trobat

per P’autor als arxius de José Luis Guarner. El gui6 esta datat com : “Television series in episodes
in 35/mm color. Directed by Roberto Rossellini”.
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The civilization- of the Conquistadores estava dividida en quatre

parts que revelaven els diferents processos de mestissatge cultural que
han acabat confluint en 'actual civilitzacié d’América del Sud. La primera
part estava centrava en [‘arribada dels conqueridors -Cortés, Pizarro,
Quesada, Belalcazar, Cabeza de Vaca- els quals van fundar les primeres
colonies d’europeus en aquelles terres. El segon capitol s’anomenava
“The epic of the mineros” i parlava de I'arribada de milers de miners atrets
per les mines de plata i or. La tercera part narrava els problemes dels
negres africans que van arribar com a esclaus dels colonitzadors blancs
per treballar a les plantacions. L’'arribada dels nadius africans en un
context format per Indis i colonitzadors va crear una nova entitat
estrangera de persones incapaces de comunicar-se amb el nou entorn,
degradades per la pobresa i I'esclavitud. La darrera part de la série volia
documentar el precari itinerari practicat per la civilitzacié a les terres
colonials, la imposicié de la llengua castellana i les conquestes culturals i
espirituals. La série s’havia de cloure amb un cant d'esperan¢a, en el qual
es constatava que, després d'uns quants segles en que els conqueridors
havien disposat dels principals privilegis, havia arribat I'hora d’establir una
nova forma de convivéncia entre les tres cultures presents a América del
sud: la indigena, I'africana i I'espanyola.

En els apunts per al possible gui6 de la série, Rossellini déna
algunes pistes sobre el tractament del context:

<<The scenic background we will cover the same ground as the
conquistadores; we will reconstruct the life of the mineros and the
Negroes on the plantations: we will bring to life an extremely rich poetical,
literary and musical world, we will shoot on the summits of the Andes and
inside the precarious monumental remains of pre-Colombian civilization,
with a commitment not only to historical research but also anthropological.
The narrative structure will avoid anonymous encyclopaedian, centering
each episode of the series on the nodal historical phases and characters
by means of an essential and realistic dramatization of events. The
documentary sources from wich we will draw historical inspiration and
narrative richness for the program will be first of all the original ones
offered by Spanish-American literature based on the chronicles of the
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time, as well as the critical works produced by the soundest historical
research>>%

Les notes del guié sén complementades amb una exhaustiva
bibliografia sobre els principals llibres que recullen I'experiéncia dels
conqueridors. Sota el titol de “From the conquest to the revolution”, el gui6
es proposa ordenar els principals esdeveniments historics que van tenir
lloc des de l'arribada dels conqueridors fins a les primeres revolucions
que, a partir del segle XVIIl, van anar proclamant la independéncia de les
diferents coldnies. Els apunts es clouen amb una cronologia essencial
dels esdeveniments situats entre 1498, amb el retorn de Colom de Santo
Domingo, fins a I'any 1824, amb Ia revolta de Simon Bolivar a Méxic.

4.3.6. Science

Entre els anys 1969 i 1973, Rossellini va assumir la Presidéncia del
Centro Sperimentale de Cinematografia on va intentar portar, inttiiment, a
la practica, una transformacié dels plantejaments generals de I'escola de
cinematografia de Roma, que estava estructurada a partir de
l'especialitzacié en les diferents técniques del cinema. Rossellini volia que
tots els estudiants aprenguessin rapidament les diferents materies
tecniques i que traslladessin les seves inquietuds cap a la formacié
humanista.’®®. La Presidéncia de Rossellini al Centro va estar marcada
per nombroses liuites politiques. Fernando Gialmatteo, que va
desenvolupar el carrec politic de vicepresident del centre durant el
periode, afirma que, a part de la despreocupacié de Rossellini per la
gestié de I'escola, el clima post-68 que es vivia entre els estudiants va
impedir que es pogués dur a terme una planificacié racional de
Fensenyament.*®® La nombrosa activitat que Rossellini desenvolupava

%% The civilization of the Conquistadores, (Document inédit) p.6.

3% Sobre els anys que Rossellini va presidir el Centro Sperimentale de cinematografia veure:
Beppe Cino, “Il cinema? Un mestiere da imbecili!>>; Mario Garriba, “Cinema anno zero” i
Beppe Mangano, “Gli specchi di Rossellini”. Filmeritica, n. 374-375. maig, juny 1987. p.230-
247.
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durant aquells anys- en els seus projectes televisius i els viatges
continuats que va comengar a realitzar cap als Estats Units van impedir
que pogués desenvolupar-se qualsevol possible projecte pedagogic.

Les seves idees sobre 'ensenyament dei cinema van trobar una
via practica molt més clara a la Rice University de Houston -Texas-, on,
Fany 1970, Jean i Dominique De Menil -que com hem vist havien
intervingut en la politica de mecenatge de la seva empresa Orizzonte
2000- el van convidar per fundar un “Media Center’. Jean De Menil no
volia crear una escola de cinema que servis d’aliment a la induastria
hollywoodiana, siné una escola atil per animar els estudiants a realitzar
pel-licules que estimulessin la practica del cinema com a instrument de
difusié de la cultura. Rossellini va establir contacte amb els cientifics de la
Rice perqué participessin en diversos projectes i discutissin amb ell sobre
la possibilitat de traslladar els complicats conceptes cientifics al terreny de
la imatge per trobar les vies de divulgacié al public de les descobertes
cientifiques. Tot alld que no va poder desenvolupar a Italia, en el Centro
Sperimentale ho va poder fer -malgrat el seu desordre i contradiccions- a

Texas.

A Tl'interior del “Media Center” de la Rice University, Rossellini va
dur a terme dues activitats: el treball amb els estudiants, estimulant-los a
realitzar pel-licules didactiques en Super-8, i I'elaboracié del projecte
d'una série de deu hores nomenada Science que volia divulgar les grans
descobertes dutes a terme en el terreny cientific. Els treballs en Saper-8,
amb un pressupost inferior a 500 dolars, que Rossellini va encarregar als
alumnes, poden considerar-se representatius de la concepcidé que tenia
de la imatge com a instrument de visié directa, no important-li ni el format,
ni el procediment. Els alumnes podien realitzar amb un format domeéstic
" tot un ampli cami per desenvolupar recerques didactiques.*’

3% Fernaldo di Giammatteo, “Il prestigio e la burocrazia”. Rivista del Cinematografo, , any 50, n.
7-8, juliol-agost 1977. p.300-301.

! | experiéncia al Media Center estd documentada en I’article: Edward Hugetz i Brian

Huberman, “Il ricordo di Rossellini nel Texas”. A: Roberto Rossellini, Rossellini in Texas, Ente

Autonomo di Gestione per il Cinema. Houston. Octubre/novembre 1987. p. 107-115.
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Per a Rossellini, el projecte Science era una de les peces claus de
la seva enciclopédia. La Rice University de Huston era, en els anys
seixanta/setanta, un lloc privilegiat, ja que s’hi estaven duent a terme
algunes recerques de gran transcendéncia tant en cosmonautica -la
universitat va jugar un paper destacat en les recerques que van
acompanyar la carrera espacial-, com en el terreny de la biologia. En un
article al diari Paese Sera, després d’intentar definir qué era la cultura per
a 'home del segle XX, va plantejar que per al desenvolupament de la
racionalitat era basic orientar el coneixement cap a la comprensi6 de les
descobertes de la ciéncia:

<<Ora dobbiamo chiederci: qual é la novita culturale che stiamo
vivendo? E quella della Scienza. Essa rappresenta una riforma molto piu
sconvolgente di tutte quelle che I'hanno preceduta. La scienza, il metodo
scientifico,& un nuevo modo mentale di procedere per analisi>>>%

El projecte Science, proposava un dialeg entre el saber cientific i
el paper del cinema com a mitja de transmissié de saber. El punt de
partida era el reconeixement del desconeixement del tema, fet que
permetia tant a 'espectador com al cientific participar en una recerca i
“anar descobrint un ambit nou de coneixement. Tal com afirma Giuliana
Bruno®®, Rossellini va comengar la seva investigacié amb el bidleg Clark
Read. Junts van intentar explicar les diferéncies entre ciéncia i tecnologia,
el funcionament del DNA del cervell, de les cél.lules i d’algunes formes de
vida. La seva intenci6 era trencar amb el documental didactic tradicional,
basat en l'explicacié a partir de la demostracid, per intentar que
'espectador vegi i descobreixi amb els seus propis ulls, utilitzant la
maquina de filmar com un cinema/ull. Per poder tirar endavant el
projecte, va fer construir un zoom telescopi i un zoom microscopi que li
permetia veure tant alld Hunya, com alld petit que l'ull huma no pot
contemplar. Rossellini va filmar nombroses imatges per al projecte
“Science”, perd aquest mai no es va poder acabar de materialitzar.
Malgrat aixd, queda com a testimoni del projecte, el film Rice University,

392 Roberto Rossellini, “Scienza e Societd”. Paese Sera, 26 d’agost de 1973.

3% Giuliana Bruno, “America”. Filmcritica, n. 374-375, maig, juny 1987, p.253.
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post-produit pel col-laborador de Rossellini, Beppe Cino, en el qual es
recullen entrevistes als mecenes Jean i Dominique De Menil i als cientifics
Clark Read, Dieter Heyman, Donald Clayton, acompanyades d’algunes
demostracions cientifiques.

Del possible guié del projecte Science, Adriano Apra va trobar un
tractament en anglés, en el qual Rossellini exposava en una primera part
les caracteristiques generals de la série i posteriorment recollia
informacions, probablement realitzades pel cientific Clark Read, sobre els
principals ambits que es tractarien a la série. El text introductori, signat pel
propi Rossellini, definia aixi el projecte:

<<The programs we propose are concemed with science. We
intend to present them in the most spectacular manner possible. We want
to accompany the viewers on a voyage that will seem to be a real one and
which will permit them to actually see everything that is know to man: the
Cosmos, inanimate and animate matter. This program will be done on a
rigorously scientific basis and will avoid the traditional forms of dialectics.
It will not consist of diagrams, drawings, animation, demonstrations, etc. In
other words it will be devoid of all the ltradicional ingredients of the so-
called documentary film. Little by little, however, the spectator will see the
phenomena that occur in the cosmos in matter -both on an immensely
large and on an immensely small scale -and he will see all this just a
though he were present while it is happening. There will be little need for
explanaton because the viewer will see everything with his own eyes>>.3%

En la introducci6 del projecte Science, Rossellini recordava que la
investigacié havia d’'anar orientada tant cap al coneixement de l'univers,
com al coneixement dels microelements que integren els éssers vius
visibles, per tal de crear una nova consciéncia de la realitat. El projecte de
série estava dividit en tres grans ambits: la cosmologia -on hi hauria un
sub-apartat destinat al funcionament del sistema solar-, la fisica i I'estudi
dels elements que integren la vida i la no-vida, és a dir I'estudi dels
microorganismes que integren les coses vives. La série aniria
acompanyada d'un apéndix anomenat “la tercera fase de la ciéncia”, en

3% Roberto Rossellini, “Science”. A: Rossellinj in Texas, p.170-171.
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el qual s’intentaria plantejar el problema de la situacié de la ciéncia dins la
composicié de la racionalitat del segle XX. EI projecte Science volia ser
com la culminacié dels somnis enciclopedistes de Rossellini i estava
dissenyat com una empresa ambiciosa, durant la qual s’haurien d'acabar
formulant moltes de les preguntes fonamentals que preocupen als
cientifics contemporanis. La dimensié i la desmesura de I'empresa van
impedir la seva materialitzacié.

4.3.7. The American Revolution

Durant els anys de treball en el “Media Center” de la Rice
University, Rossellini va intentar promoure, a part de la série Science, la
pel-licula de reconstruccié historica The American Revolution, en la qual
volia exposar de forma detallada les diverses passes que van conduir a la
independéncia dels Estats Units d’América de la corona anglesa i a la
redaccid de la Constitucié de 1787. Rossellini va pensar el projecte I'any
1970, poc temps després de comengar a treballar a la Rice University, va
comengar-lo a moure I'any 1972 abans de L'eta di Cosimo de Medici, i va
voler rodar-lo inatilment un any després, acabada la filmacié de Cartesius
mentre intentava promoure el projecte de Pulcinella per la companyia
Italnoleggio. Rossellini comptava amb el suport de Jean i Dominique De
Menil, va fer establir contactes amb I'’American Film Institut, peré donada
'amplitud del seu projecte de reconstruccid historica volia obtenir també
l'ajuda de la fundacié privada Rockefeller. Per aixd va contractar
I'historiador Peter H. Wood, que treballava a la fundacié Rockefeller,
perqué l'assessorés com a consultor historic de la série. En una carta
adrecada a I'historiador definia d’aquesta manera el seu projecte:

<<La_rivoluzione americana é forse l'unica vera rivoluzione socio-
politica compiuta dalluomo dal tempio di Babilonia. Altre rivoluzioni (per
esempio quella francese e quella sovietica) portano al potere una nuova
" classe sociale che schiaccio e cancelo quella che era prima al govemno.
La rivoluzione americana determino il succeso di nuove idee. Il potere e
l'obbedienza hanno sempre caratterizzato 'ordine sociale. La nivoluzione
americana porta una nuova concezione dell'idea del potere. Thomas
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Paine, esprimendo I'opinione del suo mondo e del suo tempo, confermo
questo concetto quando disse: <<Lo stato € un male necessario>>.
Invece di istituzionalizzare le pit modeme idee del suo tempo -da Locke a
Rousseau ecc- la rivoluzione americana si preocupo di ridurre al minimo il
male dello stato. Si sforzé di ridurre il potere dello stato fino a garantire il
rispetto di alcune regole fondamentali dell’'organizzazione sociale. Il
pubblico vedra quale profonda differenza vi e tra l'idea di democrazia che
ha lasciato la rivoluzione americana e [lideale greco, descritto
accuratamente in Socrafe. In La_revoluzione americana il mio eroe é
Jefferson>>%.

Rossellini no va poder materialitzar el projecte perqué cap fundacié
americana veia clar que el director es fiqués en la produccié d’'un film de
gran pressupost, de caracter didactic i de dificil distribucié a les televisions
americanes. El projecte The American Revolution, va ser trobat entre les
cartes que Rossellini tenia a casa seva i Marcella De Marchis va cedir-lo a
I'historiador Adriano Apra, el qual el va realitzar una sintesi entre elements
de la versi6 anglesa i italiana del projecte de gui6 i va publicar-lo el 1987,
dins un volum editat a Houston amb motiu d’'una retrospectiva de la seva
obra®*®. El tractament del gui6 esta distribuit en dinou escenes plenes
d'informacié sobre el desenvolupament dels fets historics, en els quals
s'apunta una minima idea de tractament dramatic. The American
Revolution havia de tenir una durada de dues hores i l'interés principal no
se centrava tant en les lluites militars que es van originar durant la revolta -
-que només eren apuntades- sin6 en la forma com les idees promogudes
a Europa per pensadors com Locke o Montesquieu van comencar a
prendre cos en una série d'intel-lectuals americans, ‘especialment en la
figura de Thomas Jefferson. L'accié se situava entre I'any 1775, quan el
rei d'Anglaterra Georges lll havia establert diverses tasses que afectaven
el comer¢ amb les colonies, i 'any 1787, després de la constitucioé. Els
tres personatges principals s6n Thomas Jefferson, Georges Washington i
Sam Bouthoul. Jefferson és vist com la persona que introdueix les idees
de la il-lustracié en la nova societat americana i forja la base ideoldgica

3% Carta a Peter Wood. A: “Programma per un’educazione permante”. ]| Mio Metodo, p.430.

3% Roberto Rossellini, “American Revolution,.a project by Roberto Rossellini”. A: “Rossellini in
Texas”™. p. 139-158.
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del nou Estat, basat en la divisié del poder legislatiu i executiu. Georges
Washington és vist com un gentelmanffarmer de Virginia, molt poc
brillant, poc preocupat per la situacié d’Europa i per les noves idees
lliberals i molt capficat, en canvi, que América trobi un cami cap a la
independéncia. Finalment, apareix el personatge de Sam Bouthoul, un
periodista que decideix fugir de la vella Europa i s’embarca cap al nou
mon convertint-se en una mena de cronista dels diferents esdeveniments.
La série s'obria amb 'embarcament, des d'un port d’Anglaterra, de Sam
Bouthoul i I'arribada al nou mén. Aquest procediment dramatic permetia a
Rossellini explicar quines eren les caracteristiques essencials de la vida
americana durant el segle XViIll.

En una carta enviada a Tony Vellani, col-laborador de la Rice
University, Rossellini insistia sobre quin era per a ell el concepte de
revolucié que es va aplicar als Estats Units i en com l'interés principal de
la série consistia a explicar de quina forma la humanitat havia assolit una
fita important en el terreny de I'ética politica. En un fragment de la carta
afirmava:

<<The so-called modermn demaocracy, as yet imperfect, is the result
of three revolutions: the English, the American, and the French. But the
Amerian Revolution differs from the other, even from the French
Revolution and the subsequent Russian revolution, because it does not
strip one social class to another's advantage, without in effect changing
the structure of power and therefore of society, but because although it did
not strip classes -at the outset it did not even abolish slavery- it was
carried out in the field of political ethics, fixing ideals than even if they
have not been completely attained are identified and therefore
attainable>>>%"

7 Cartaa Tony Vellani. A: Rossellini in Texas, p. 160.
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4.3.8.Islam

L'any 1973, mentre veia que els projectes als Estats Units no
acabaven d’'avancar i era conscient que Cartesius s'havia convertit en un
cami sense retorn dins la carrera televisiva a Italia, Rossellini va intentar
obrir noves vies de finangament en d'altres paisos del mon, en particular
en els paisos arabs. Tal com havia fet amb Jawaharlal Nehru durant
'etapa del rodatge d’India, volia acostar-se a una personalitat de gran
influéncia en el moén arab i va aprofitar els contactes que tenia amb el Sha
d’'lran per tal de realitzar una série sobre [Islam. En aquest cas, el
projecte no consistia en una exploracié geografica, siné en una série
historiografica que analitzava el llegat que la civilitzacié arab havia aportat
en el desenvolupament de 'humanisme. En la justificacié del projecte,
Rossellini argumentava que per arribar a la utopia, a 'home occidental li
calia conéixer els fonaments de les altres cultures mil-lenaries:

<<Qra noi in occidente, per colpa della struttura della nostra
educazione, ma anche per presunzione e per sciovinismo, non
conosciamo affato il mondo Musulmano. Non sappiamo quanto ha contato
per la nostra stessa cultura;, non sappiamo quanto e stato fondamentale

anche per lo sviluppo della scienza e della tecnica di cui siamo tanto

orgogliosi>>.398

Com The civilization of the Conquistadores, Islam no forma part

dels projectes esmentats en les entrevistes que Rossellini va concedir
durant aquells anys. Silvia d’Amico comenta, pero, que en el moment de
la seva mort, Rossellini continuava amb l'esperanga de ressuscitar el
projecte, dividint-lo en vint capitols que havien de ser dirigits per alguns
joves directors.**® El material que es conserva sobre el projecte va ser
cedit a l'autor per Fiorella Mariani, filla de Marcella Mariani, guionista
habitual dels projectes didactics de Rossellini. Entre les pagines del
projecte hi ha dues versions, aparentment contradictories. Una primera

3% Roberto Rossellini, “Islam” (Document inédit). p.2.

3 Silvia d’Amico, “L’abbecedario di Rossellini”. Filmeritica, n.289, 290, novembre/decembre
1978. p.362.
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versié és una introduccié de vuit pagines, plena de correccions, en la qual
s’exposen algunes idees sobre el tractament de la série i s’estableix una
divisi6é en cinc capitols. Una segona versié ampliada, que porta el subtitol
de “Un programa di Roberto Rossellini’, consta d’'un text introductori
signat pel director en el qual intenta situar L'lslam dins del context
general de les seves recerques didactiques. El projecte és complementat
pel que Rossellini anomena “Schema analitico della articolazione di
argomenti”, on exposa un ampli resum dels principals temes tractats al
llarg de la série. En aquesta versié del projecte, on no apareixen
indicacions sobre les caracteristiques de la seva realitzacio, la divisio
tematica s’articula en tres parts: el paper del mén arab en el naixement de
la civilitzacié humana, les conquestes realitzades durant I'edat mitjana i el
present. Al final de la introduccié, Rossellini afirma que per poder-lo tirar
endavant era absolutament imprescindible trobar una aportacié
econdmica dels paisos arabs:

<<Voleva fare una serie di programmi sul mondo Mussulmano
secondo i metodi che sto applicando da una decina d’anni..Ma é
impensabile mettere in piede un’impresa del genere senza la
collaborazione di paesi Musulmani, senza un loro apporta matenale e

ideale-culturale>>*"

Les notes sobre el tractament filmic de la série donen algunes
pistes sobre la voluntat de buscar una minima dramatitzacié que
permetés establir un fil conductor de cada capitol, que havia de servir
d'introduccié als diversos temes. La intencié de Rossellini era dividir la
seérie en cinc capitols que equivaldrien a cinc pelegrinatges en direccié
cap a la Meca. Els cinc pelegrinatges permetrien coneixer la civilitzacié
islamica en tota la seva extensié i dinamica. Els cinc viatges no se
centrarien només en les condicions de vida del pelegri en el seu respectiu
lloc d’origen i en la descripcié de la gent trobada en el cami cap a la
Meca, sind que voldrien seguir I'evolucié historica del mén islamic des del
temps de Mahoma fins avui. Els cinc itineraris sén especificats d’aquesta
forma en el projecte:

490 Roberto Rossellini, “Islam” (Document inedit). p.4.
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<</l primo periodo é simile a quello della vita di Maometfo
camelliere nel deserto con le suggestioni delle ispirazione mistiche.

Il secondo periodo é l'espansione dell'lslam nel mondo che ha
avuto inizio alla morte del Profeta.

1 terzo priodo é quello in qui nei territori conquistati floriscono le arti
e le scienze.

Il quarto periodo é quello del mondo arabo di questo secolo nelle
sue trasformazioni sociali.

Il quinto periodo é quello del mondo islamico d'olfre oceano al
giomo d’oggi e i viaggi che, con i mezzi piu diversi raggiungono la
Mecca>>*"",

En la descripcié detallada de cadascun dels viatges, el projecte té
molta cura de definir la personalitat dels diferents pelegrins que han
d’acabar convertint-se en 'auténtic fil conductor de la série. En el primer
episodi Mahoma és vist com un ndmada del desert que deixa les tendes
per unir-se a les caravanes cap a la Meca. En els altres episodis, els
protagonistes havien de ser un musulma dels emirats arabs de I'Africa
oriental, un jove d'un poble de I'Himalaia, un jove estudiant d’'una
universitat del Marroc, mentre que en el darrer episodi els protagonistes
serien un col-lectiu que simbolitzaria la gent dels paisos situats més enlla

de 'ocea.

4.3.9. Lavorare per l'umanita

Mentre treballava en el rodatge de |l Messia, Rossellini va pensar
que el pas logic que havia de fer en la seva carrera era I'elaboracioé d’un
film sobre Karl Marx. Durant el rodatge d’ Il Messia, va mantenir bones

“o! Roberto Rossellini, “Introduzione a Islam”. (Document inédit) p.2.
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relacions amb Daniel Toscan du Plantier, dirigent de la Gaumont que va
comengar a forjar una politica Europea de promocié del cinema de
qualitat. Toscan du Plantier va encarregar-se de distribuir 1l Messia a
Franga. Inicialment, Lavorare per 'umanita havia de ser un llargmetratge
per al cinema que s'inseris plenament dins la politica de prestigi de la
Gaumont. La produccié havia de comptar també amb I'ajuda financera de
la RAI. Els dirigents de la cadena italiana no veien amb bons ulls tornar a
participar en un projecte de Rossellini, perd la preséncia de la Gaumont
els va fer canviar d'idea. El guié de Lavorare per 'umanita va ser escrit
per Silvia d’Amico, la qual va intentar fer un producte que s’ajustés a una
certa idea d’obra de prestigi -seguint la tradicié dels treballs que la seva
mare Susso Cechi d’Amico havia dut a terme en els films per a Visconti-.
El guié final mantenia pocs punts de contacte amb altres treballs escrits
per Rossellini. Silvia d’Amico va jugar amb una dramaturgia més tancada,
amb recursos que el cineasta mai no havia utilitzat, com la preséncia
d’'una veu en off extradiegética i va enfatitzar la relacié amorosa entre Karl
Marx i la seva esposa Jenny.*?

En un primer moment, Silvia d’Amico va voler establir una biografia
completa de la vida de Marx, perd0 no semblava gaire viable trobar
financament per a la realitzacié d’'un llargmetratge sobre el tema, per la
qual cosa Rossellini va pensar de centrar el film en la Comuna de Paris i
mostrar la influéncia que aquesta va exercir en la creacié de la mentalitat
del futur Marx. La solucié semblava massa facil i no acabava de satisfer el
cineasta. Finalment, el mes de marg de 1975, van trobar una solucié, tal
com explica Silvia d’Amico:

<<A marzo del 75 finalmente I'uvovo di Colombo: Marx ed Engels
dal 1835 al 1848; in una parola: chi erano Marx ed Engels, come sono
diventati Marx ed Engels, e perché. Il trattamento -un centinaio di pagine
molto dettagliate e in cui erano gia accennati i dialoghi fonadamentali-
(tutti rigorosamene tratti dalle “Opere e dalle lettere-dei protagonisti)-,
preceduto da una prefazione di Rossellini, fu pronto in sei mesi. Via via
che lo scrivevo venivo ad accumulare, oltre i brani che avrebbero

“2 1 gui6 de Lavorare per 'Umanitd esta publicat a Filmeritica , n.289-290, novembre/desembre,
1978. p.367-420.

448



constituito il “collage™ dei dialoghi, anche tutto il materiale fotografico
reperibile, nonché i documenti>>**

El guié de Lavorare per 'umanita s'obre I'any 1835, en el moment
en que el jove Karl Marx -17 anys d’edat- deixa amb la seva familia la
ciutat de Trier per traslladar-se fins a Bonn. Durant el viatge coneixera la
jove Jenny, que esdevindra la seva futura esposa. A partir d’aquest
moment el guié recorre diferents etapes de la vida sentimental i
intel-lectual de Marx. La vida sentimental del filosof és marcada per la
relaci6 amorosa que manté amb Jenny i pel dolor que li suposa la mort
del pare, un pensador liberal que influenciara considerablement el jove
Marx. En el terreny intel-lectual el guié relata el trasllat de Bonn a la
universitat de Berlin, on comenga a actuar contra el pensament filosofic
d’'Hegel. Més tard veiem com abandona la universitat, on li és impossible
desenvolupar el seu pensament liberal i comenga Ia seva activitat
periodistica en el Rheinische Zeitung, arrel de la qual estableix els primers
contactes amb Engels. El guio trenca la focalitzacié en la figura de Marx
per mostrar 'experiéncia d’'Engels a Manchester, on pren consciéncia de
les condicions inhumanes de treball a I'interior de les fabriques i comenga
a enviar textos a Marx, documentant-lo sobre les dificils condicions de
vida del proletariat. L'estada de Marx a Paris, després del seu casament
amb Jenny, serveix al fildsof per prendre consciéncia de les idees del
socialisme utopic i per comprovar com estaven mancades de bases
cientifiques. A Paris, també coneix Heine, amb qui discuteix sobre la idea
que la naturalesa humana és fruit de la historia. El guidé s'acaba en el
moment en que Marx i Engels forgen els seus llagos d’amistat i comencen
a dissenyar projectes conjunts dels quals naixera, el gener de 1848, el
Manifest del Partit Comunista.

Rossellini, que es considerava una persona contraria a tota forma
d’ortododxia, tenia un respecte considerable per les idees de Marx. En els
seus llibres d’assaig, havia utilitzat Marx per tal de parlar del fenomen de
I'alienacio i de la manera com la societat industrial ha anat allunyant als
individus de la recerca de métodes d'educacié permanent*®. Per a ell, el

493 gilvia d’ Amico, “L’abbecedario di Rossellini”, Filmcritica, n.289-290, novembre/desembre,
1978. p.362-363.
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materialisme dialecte tenia una importancia clau ja que constituia un
esforg notable per el desenvolupament d’'una consciéncia racional del
mon. Darrera els postulats de la doctrina de Marx sobre la historia, hi veia
la figura d’'un humanista que lluita perqué la humanitat prengui
consciéncia del saber en termes cientifics. El cineasta definia d’aquesta
manera la importancia del llegat filosofic de Marx:

<<Marx, infatti esprime una visione d’assieme della natura e
dell'uomo ed il suo atteggiamento promuove un'azione pit ampie ed attiva
di quella che deriva tradizionalmente dal “pensiero filosofico”. Egli dice e
ripete che per agire bisogna prendere coscienza, “sapere” in termini
scientifici. Il marxismo é il tentativo di esprimere un pensiero che sintetizzi,
connetta ed unifichi tutti i dati>>*%°.

Rossellini creia que hi havia una mala interpretacié de I'obra de
Marx, que s’associava amb el concepte de revolucié. El problema de fons
és que s’havia creat una ortodoxia al voltant d’'un pensament que era
absolutament desconegut de les masses:

<<Marx non e mai un dogmatico. Nel mondo esistono leghe,
associazioni, coalizione  politiche, statali, economiche che
dogmaticamente sono volte ad affermare oppure a distruggere il
marxismo. Ma Marx é poco, e spesso niente affatto, conosciuto dalle
masse che si agitano per le sue idee o da quelle che si muovono contro di
esse. Inoltre egli é anche strumentalizzato, in molti sensi da certi gruppi
che ‘fanno politica”. Marx nel suo procedere intelletuale ha svilupato un
metodo afto ad approfondire una analisi minuziosa della societa umana:
un vero e proprio metodo “anatomico”. Egli ha voluto dare all’uomo, sia
esso tirano o schiavo, il mezzo per far emergere la sua autentica qualita
d’uomo e per fondare una societa umana di uomini eguali e liberi>>.*%®

Ml )| primer capitol de Un espiritu libre no debe aprender como esclavo que porta per titol, “El
nacimiento del mundo contemporaneo”, esta ple de referéncies a Marx i la seva teoria sobre
I’alienacié. p.21-52.

495 Roberto Rossellini, “Riepilongando”, Paese Sera, 6 de maig 1976.

¢ Roberto Rossellini, “Premessa al trattamento del progetto di film Lavorare per I'umanita”,

Paese Sera, 5 de juny de 1977.

450



En el moment de la mort de Rossellini, el projecte Lavorare per
'Umanita es trobava en un estadi molt avangat tant pel que fa a la
produccid, com a nivell de guié. El mateix mati de la seva mort, el 3 de |
juny de 1977, el cineasta havia estat realitzant gestions amb Toscan de
Plantier i tenia prevista una reunié amb els dirigents de la RAl. La seva
intencié era convertir Lavorare per ['umanita en un llargmetratge que
pogués donar continuitat a una série televisiva sobre de Marx. El film
havia de rodar-se a Holanda, Bélgica i Paris. El seu protagonista era
I'actor belga Claudee Koerner i I'actriu Isabelle Huppert, que en aquells
anys, gracies a La_dentelliére (La encajera, 1977) de Claude Goretta,
havia comengat a triomfar. Les condicions de produccié no tenien res a
veure amb els procediments amb qué habitualment treballava el director
italia. Tant el guid, com les caracteristiques. de produccié de Lavorare per
l'umanita, plantegen nombrosos dubtes sobre la forma com en cas de
rodar-se el film, s’hauria ajustat al métode de treball de Rossellini.

Després de la mort del director, Silvia d’Amico va fer diverses
gestions per aconseguir que alguns cineastes es fessin carrec del
projecte. Hi va haver un primer intent de convéncer Frangois Truffaut, i un
altre per tal que els germans Taviani, que havien guanyat la palma d’'Or a
Cannes amb Padre Padrone (1977) gracies a la intervencié de Rossellini
que actuava com a President del jurat, assumissin [a direccié del film. Els
germans Taviani van escriure una carta a Edoardo Bruno, com a
responsable de la revista Filmcritica, en la qual explicaven com després
de reflexionar sobre el tema havien decidit abandonar el prbjecte perqué
la trobada amb Karl Marx pertanyia a <<un momento preciso e particolare
della vita di Rossellini>>.*"

7 paolo e Vittorio Taviani, “Carta a Edoardo Bruno”. Filmcritica, n.274, 275, julioVagost 1977.
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4.3.10. Conclusions

L’analisi dels projectes no realitzats planteja de forma constant una
serie d'interrogants sobre els camins que podia haver seguit I'obra de
Rossellini. Segurament la cartografia de la seva obra hauria canviat, pero
en cap cas s’hauria perdut la coheréncia ideolégica que l'impulsava a la
realitzacié de cadascuna de les seves obres. Tal com afirmavem en la
introduccié d’aquest capitol, qualsevol mena d’especulacié a partir de les
dades que ofereixen els diferents projectes, sobre com podien haver estat
les obres no realitzades, és inatil. Rossellini és un cineasta per a qui el
rodatge és un moment essencial de la creacié cinematografica i els
guions s6n només una série d'apunts/documentacié de treball que
contenen una veritat anterior que sempre acaba essent transformada per
la veritat de I'escena. Els projectes no realitzats ens confirmen la idea,
que haviem plantejat quan intentaven contextualitzar les obres de
Rossellini en el context de la RAI, que la utopia del cineasta va estar
sempre subjecta a nombrosos imperatius pragmatics que van anar
condicionant els diferents camins que el director va seguir al llarg de la
seva carrera. Els projectes confronten una utopia amb la realitat d’'uns
sistemes de producci®é que no estaven disposats a assumir els
plantejaments humanistes del cineasta, els quals eren vistos com
excessivament radicals i poc rendibles.

Si ens centrem en el camp estricte de la produccié, veurem que
Fexisténcia documentada dels diferents projectes revela que la utopia de
Rossellini no quedava limitada al camp estricte de la televisié, ni molt
menys al terreny exclusiu de la RAl i la ORTF. Quan 'any 1963, anuncia
que abandona el cinema per dedicar-se a la televisi6, en el fons esta
realitzant un discurs possibilista per tal de sortir del carreré sense sortida
en qué es trobava dins del terreny de la produccié cinematografica
italiana. En aquell moment, la intencié real era promoure un projecte
enciclopédic ampli i continuar en el cinema realitzant el llargmetratge
Pulcinella. L'existéncia d’'un projecte com Caligola, pensat per ser dut al
cinema, ja que el seu contingut no hagués estat acceptat per televisig,
revela que al cineasta no li importava tornar a la gran pantalla, sempre
que pogués continuar amb la coheréncia del cami que s’havia marcat.
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Els projectes no materialitzats de Pulcinella i Calligola serveixen per
verificar la idea que per al director allo veritablement important no era el
mitja per al qual que es treballava sin6 [a possibilitat de poder mantenir-se
fidel a un métode i a una linia de recerca. L’linica diferéncia que existia
entre el cinema i la televisié es trobava en la difusié del producte. La
televisié li oferia la possibilitat d’arribar a publics més amplis i estar més a
prop del somni de I'educacié permanent de l'individu. Rossellini, pero, no
establia diferenciacions de llenguatge entre els dos mitjans. El seu
meétode estava pensat per ser aplicat en gqualsevol tecnologia de 'ambit
audiovisual.

La majoria de projectes no realitzats per Rossellini havien estat
pensats per anar més enlla de l'estricte terreny de 'audiovisual europeu.
A partir del moment que comenga a treballar per la televisié, s’adona
que, malgrat augmentar la difusié en el mercat interior, els seus productes
sén més efimers i que dificilment poden anar més enlla de les fronteres
marcades per les cadenes de televisié que produeixen els seus treballs.
Aixi, mentre en determinats cercles dels Estats Units, podia comencar a
forjar-se un cert culte per les seves obres cinematografiques, tots els seus
treballs televisius eren completament desconeguts. Rossellini entén que
el seu projecte ha de sortir de les fronteres europees i gracies a la
col-laboracié que li ofereixen Jean i Dominique De Menil pot comenc¢ar a
pensar a promoure obres per al mercat america. Els projectes no
realitzats de Rossellini testifiquen que el cineasta va intentar moure
indtilment la produccié d'obres als Estats Units, als paisos sud-americans
i als paisos arabs. Tots els seus projectes van fracassar i Rossellini no va
poder anar més enlla de les fronteres europees. Pef poder articular la
seva obra va haver de confiar sempre amb el suport dels organismes
estatals del seu pais, la RAI i ltalnoleggio.

Finalment, cal constatar que els diferents projectes també posen
en evidéncia el fracas de la visid enciclopédica que Rosselllini tenia de
l'audiovisual. El cineasta volia continuar amb la coordinacié de grans
séries de divulgacié que fossin Utils per a la formacié de I'espectador,
cami que havia iniciat amb L'eta del ferro i La lotta dell'uomo per la sua
sopravvivenza . Tots els projectes que va voler articular en aquesta
direccié no van trobar produccié. Els seus costos eren massa elevats per
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la poca rendibilitat que s’hi podia treure dins les cadenes televisives, les
quals havien comengat a situar els programes de divulgacié en un segon
terme. Rossellini va haver de conformar-se a dirigir personalment grans
series historiques i oblidar tots els projectes d’ambit més general. Malgrat
els successius fracassos, mai no va decidir abandonar els projectes i els
possibles contactes amb fonts de finangament que no fossin italianes.
Fins i tot en el moment de la seva mort, continuava pensat de realitzar,
després de Lavorare per 'umanita, projectes com Islam, en el qual
només havia d'actuar com a coordinador. Els nombrosos contratemps no
van fer-lo desistir de la intenci6 de desenvolupar la seva utopia
enciclopédica i el seu métode. Encara que un guié com Lavorare per
'umanita no parteixi dels procediments metodologics classics del cineasta
i deixa entreveure alguns recursos narratius contraposats al seu estil, en
el seu interior hi ha prou elements perqué pugui acabar essent una obra
tan coherent i radical, malgrat el handicap que suposava haver de
treballar en sistemes de producci6 estandarditzats, com els seus anteriors
treballs biografics.
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Capitol 5: El métode

5.1. Introduccid

Tal com hem anat apuntant, el factor fonamental que permet que el
projecte didactic de Rossellini transcendeixi el simple marc de la utopia és
la creacié d'un métode filmic que proposa un replantejament de les formes
institucionals de I'escriptura filmica. Si el projecte didactic de Rossellini té
una vigéncia permanent -malgrat l'oblit a que és sotmés actualment- és
degut que darrera cada obra s'articula un métode filmic que posa en dubte
els procediments retorics que dominen les diverses manifestacions de
l'audiovisual en el mén actual. Si en I'antiga Atenes, la saviesa de Socrates
resultava perillosa perqué posava en dubte la pressumpcié de saber dels
sofistes que dominaven la imperfecta democracia, dins de l'actual univers
de les imatges, els treballs de Rossellini resulten perillosos perqué porten
implicit un questionament dels fonaments del llenguatge filmic. Rossellini
vol que les imatges recuperin els valors informatius dels origens i que

ajudin a promoure el pensament dels espectadors. El mateix sintetitza aixi

els seus objectius:

<<Lo scopo ultimo é di promuovere il pensiero,‘ quel pensiero che ha
sempre fatto tanta paura, al punto che chi ha avuto il coraggio di pensare

liberamente, ha sempre corso il rischio di essere fucilato, impiccato,

garrottato, ghigliottinato>>"

! Roberto Rossellini, “La storia in fotogrammi”. Taula rodona amb Adriano Apr3, Ugo Baduel,
Libero Bizzarri, Italo Moscati, Ermano Olmi, Roberto Rossellini, Callsito Cosulich. Paese Sera, 23

de febrer de 1975.
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Darrera la constitucié d'un métode, proposa un replantejament étic
de l'audiovisual, tant de la seva esséncia com a fet de llenguatge, com de
la seva funcionalitat social. Al llarg del capitol 4, hem vist com a mesura
que lobra del director italia evolucionava, s'anava constituint i
perfeccionant una forma particular d'escriptura orientada a la recerca d'un
ideal: trobar una veritat i mostrar-la a partir d'una mirada objectiva. La
constitucié d'un métode acaba esdevint, forgcosament, la constitucié d’'un
estil. Tal com afirma Virgilio Fantuzzi, al final de 'obra de Rossellini alld
veritablement important no és tant el conjunt d'obres realitzades, enteses

com una globalitat, sind la constitucié d’'un métode teoric:

<<Si deve dire, comunque, che il progetto concepito da Roselllini,
preso nella sua globalita, vale pit di quanto non valga la somma dei film
realizzati. Questi, a loro volta, non si impongono tanto per la maggiore o
minore qualita stilistica, propria di ciascuno, quanto piuttosto per la loro
aderenza 'a un metodo teorico, elaborato dal regista, e successivamente

applicato con pit o meno n'gore>>2

En aquest capitol, descriurem i analitzarem els fonaments del
métode de Rossellini a partir de la descompaosicié dels diferents elements
del seu discurs filmic. Com que el métode es concreta en la recerca d’uns
objectius ideals, abans de la separacio dels elements definitoris del métode
hem cregut convenient definir, en un primer apartat, els ideals que actuen

de motor del metode: la recerca de la veritat i [a imatge essencial.

A T'hora d'establir una categoritzacié que ens ajudés a realitzar
l'analisi global dels elements constitutius del métode, hem partit de la

consideracié de la globalitat de les obres didactiques del cineasta com un

Vlrglho Fantuzzi, “Rossellini e la religione”. A: Edoardo Bruno, ed. Roberto Rossellini, il
cinema, la televisione, la storia, la critica, Actes del congrés. San Remo, 1980. p.185.
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espai textual -o més ben dit pluritextual- on es plantegen una série de
problemes generals que afecten la representacio, la narracio i la preséncia
de l'espectador en el text filmic. La intencié d'aquest capitol no és realitzar
un analisi textual del projecte didactic sind plantejar problemes tedrics
concrets. Deixarem de banda les consideracions que afecten l'exterior de
les obres -estudiades de manera detallada en capitols anteriors- per

aprofundir en la seves estructures i acabar definint les caracteristiques

generals del métode.

La distribucid dels diferents apartats s’ha realitzat a partir d'una
categoritzacié propia, inspirada en algunes categoritzacions realitzades en
obres divulgatives sobre I'analisi filmica. 3 Aixi, després del primer apartat
sobre els objectius del métode, hi haura un segon apartat on ens proposem
analitzar els pretextos que intervenen en l'escriptura de Rossellini, en
especial els documents que condicionen I'escriptura del guié. El problema
clau que es planteja és com es poden transformar els documents historics,
en documents Utils per al discurs cinematografic. El tercer apartat se
centrara en els components filmics, incidint en la planificacid, la fotografia i
el zoom optic. El problema fonamental d'aquest apartat es troba en la
utilitzacié que fa Rossellini realitza del pancinor com a dispositiu basic, com
a element de subjectivitat i com a factor basic de |'enunciacié. El quart
apartat seria destinat a 'analisi dels elements de la posada en escena: el
tractament de l'espai, el decorat, el vestuari i la intérpretacié. En aquest
capitol, el problema a debatreés com els referents que integren el profilmic
s'articulen en funcié de la creacié d'una impressié de realitat i com la
transparéncia esdevé el factor clau per a la transmissié d'informacions. El
cinqué apartat estudiara la narracié analitzant els problemes de punt de

vista, focalitzacio i I'estructura narrativa. El problema plantejat es concreta

3 Per 1a divisio de les categories del text filmic s’ha consultat: Ramon Carmona, Como se comenta
un texto filmico, Madrid, Catedra, 1991 i Francesco Casetti i Federico di Chio, Como analizar un

film, Barcelona: Paidés, 1994. També s'han tingut en comte altres obres com Jacques Aumont i
Michel Marie, Analisjs del film, Barcelona, Paidés, 1990
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en la manera com en els films didactics s'articula la tensié entre narrar i
informar. L'altim apartat es proposara definir la posicié6 de I'espectador en
les pel-licules de Rossellini i ens permetra descobrir la intencionalitat i la

funcionalitat didactica de les seves obres.

5.2. La recerca de la veritat i la imatge essencial

Entre les diferents obres que integren el projecte didactic, Socrate
adquireix una significacié especial, ja que en ella Rossellini intenta establir
una correspondéncia entre la maiéutica socratica i un possible métode
cinematografic que permeti establir un dialeg amb I'espectador i li plantegi
interrogants sobre el propi present. En un article sobre el cinema didactic
de Rossellini, Harry Lawton considera Socrate com una obra fonamental, ja
que en ella es planteja quina és la funcié de l'oralitat com a forma de

difusié del coneixement:

<<So, with Socrates, language becomes enquiry and teaching, in

theory becomes an intellectual prove into the future, not the memorising of

existing knowledge>>*,

Si per a Socrates el llenguatge és una nova forma de transmissié de
coneixement, per a Rossellini, el llenguatge cinematografic pot ser també
una nova forma de transmetre informacié que ajudi I'espectador a plantejar-
se el perqué de les coses, proposant-li mantenir una actitud activa davant
I'objecte filmic. La maxima socratica "conéixer-te a tu mateix", que
constitueix la base del seu métode maiéutic, €s tant un coneixement de les

aptituds de caracter i de les imperfeccions de 'home, com un coneixement

4 Harry Lawton, "Rossellini's didactic cinema”. Sight and sound, vol. 47, n.4, tardor 1978, p.251.
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de tot alld que hi ha de veritable en 'home, de l'esséncia humana com a
esperit. Aquest coneixement de l'esperit no té valor si no va acompanyat

d'un coneixement d'alldé general. Tal com especifica Jean Brun:

<<Le connais-toi-méme est, en effet, une invitation a approfondir la
condition humaine dont une connaissance encyclopédique des choses de
la nature, ou les différentes techniques du savoir-faire, risquent

constantment de nous détoumner>>°

La maxima de "coneéixer-te a tu mateix" s'oposa de forma oberta a
I'activitat dels sofistes, professors de retorica i d'elogiiéncia, que pretenen
saber tot alldé que I'home ha de conéixer. Els sofistes tenen la pressumpcié
de saber-ho tot, sense aprofundir en el coneixement de l'esperit. Rossellini
busca en les imatges una materialitzaci6é de l'ideal socratic que s’oposi als
sofistes del mén de l'espectacle i dels mitjans de comunicacié. L'objectiu
suprem és la recerca de la veritat. El problema fonamental del cinema és
que demostra i no mostra. Per aconseguir que el cinema deixi de
demostrar li cal trobar abans la veritat de les imatges, i per arribar a
aquesta fita cal buscar una imatge essencial que privilegi alld visual i
permeti d’ensenyar a partir d'una mirada objectiva. Tot el métode de

Rossellini s'orientara cap a la consecucié d'aquest ideal.

Per entendre la dimensié utopica de la fita que es proposa
Rossellini, cal partir d'un replantejament inicial de la funcionalitat ética de
les imatges cinematografiques. L'any 1961, en la critica del film Kapo
(1961) de Guillo Pontecorvo, Jacques Rivette va demostrar com la

utilitzacié efectista d'un travelling es convertia en una qiiestio moral®.

? Jean Brun, Socrate, Paris. PUF.1960, p.64.
6 Jacques Rivette, "De l'abjection”, Cahiers du cinéma, n.120, juny 1961, p.54-55. El mateix tema

ha estat représ a: José Luis Guarner, "Las gafas de Parménides". Film Ideal, n.104, setembre 1962
i Serge Daney,"Le travelling de Kapo". Trafic, n.4. p.5 -20.
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Rivette va deixar clar que el problema moral del cinema no era alldo que
mostrava o no mostrava, siné com s'articulaven els recursos de llenguatge
utilitzats en la mostracié. La utilitzacié d'un travelling per enganyar
I'espectador es convertia en un procediment retoric que desvirtuava la
veritat de les imatges mostrades. Si partim de la idea, defensada al llarg
d'aquest treball, que per a Rossellini I'etica cinematografica és sobretot una
questi6 de llenguatge, ens caldra situar-nos en una perspectiva
fenomenoldgica i plantejar-nos el problema de si el cinema pot arribar a ser
només la descripcié del mén -si és possible mostrar amb les imatges- o si,
per contra, el fet de que el cinema pugui ser un fet de llenguatge, ja porta

implicita una demostracié.

Per comprendre el problema, podem partir dels estudis de Roland
Barthes sobre la fotografia on planteja com qualsevol imatge fotografica
implica un haver-hi estat -un avoir-été-la-, és a dir la presencia en un temps
passat d'un subjecte davant I'objecte fotografiat’. Malgrat que, tal com ha
demostrat Christian Metz, la dimensié del cinema és diferent de la
fotografia, ja que el poder projectiu del moviment dins el cinema és molt fort
i remet cap un ser alla en present ?, s'ha de considerar que tota imatge
cinematografica porta implicit un referent, la preséncia d'un mén anterior a
l'objecte filmic. Tota imatge cinematografica revela un fenomen, perd s'ha
de tenir en compte que també pot revelar un pensament. Darrera qualsevol
espai captat pel dispositiu de la camera cinematografica hi ha sempre un
acte de pensament que condiciona el procés d'ordenacié del mén. A
diferéncia de la fotografia, en el cinema aquest pensament es manifesta

mitjangant I‘a temporalitat. EI pensament modifica la realitat, implica la

7 El concepte d'haver-hi estat -avoir-été-la - apareix a diversos textos de Barthes. Entre ells sén
significatius: Roland Barthes, "Réthorique de I'image"”. Communications, n.4, 1964, p.40 a 51.

Roland Barthes, La cdmara lucida, Nota sobre la fotografia, Barcelona, Paidds. 1993

¥ Christian Metz, "A propos de I'impression de réalité au Cinéma". Essais sur la signification au
cinéma, vol 1. Paris: Klincksieck, 1991. p.13-34
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preséncia d'una subjectivitat i impedeix que qualsevol imatge
cinematografica pugui ser només una descripcié. En el cinema, la realitat
del moén referencial es transforma en escriptura i aquest fet condiciona la
seva funcionalitat fenoménica. Tal com assenyala Lucie Roy, el cinema,
com la literatura, no pot trobar una neutralitat descriptiva, ja que esta
subjecte a les transformacions subjectives imposades pels limits del propi
llenguatge. El cinema no pot ser étic, ja que no pot transmetre la veritat del

mon:

<<Or, ne pouvant étre pas purement descriptif le langage
cinématographique n'est evidemment pas pour autant éthique. Malgré le
fait qui'il se moule, par son maténau, sur le monde, malgré le fait qu'il en

joue limmanence, le film n'est pas garant de la vérité du monde>>°

Es evident que, des del moment que el film es transforma en
discurs, les imatges deixen de ser la realitat per passar a ser una impressié
de la realitat. La recerca de la veritat, perd, pot funcionar com un ideal.
Amb el dispositiu cinematografic es poden articular una série de recursos
que permetin que el discurs no acabi per anular la preséncia del referent.
La mostracid, tal com I'entén Rossellini, s'articula a partir d'una voluntat de
vectoritzacid de tots els components del llenguatge filmic cap una
redescripcio de la realitat que autoritzi que el referent es pugui situar en un
primer terme. La veritat de les imatges es troba en el mén que la camera
capta. El dispositiu filmic ha d'intentar condicionar al menys possible la
presencia d'aquest referent, evitant esdevenir un objecte de significaci6.
Tota la significacié del film ha d'estar sintetitzada en les informacions del

referent. Tal com afirmava Pascal Kané:

® Lucie Roy, "Langage cinématographique et faillibilité". A: "Questions sur I'éthique au cinéma".
Cinémas, vol 4, n.3, primavera 1994, p. 111.
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<<Chez Rossellini, le signifié s'identifiera exactament au référent de

la fiction (réputé plein) sans jamais constituer une production autonome>>
10

Si tota imatge amaga un pensament, aquest ha d'estar despullat al
maxim i projectat en els elements visuals i sonors que integren el camp.
L'objectivitat cinematografica exigida per Rossellini no és més que un intent
de reforgar la impressié de realitat del cinema per anular la forca del
discurs. Si tenim present que la impressié de realitat és una il-lusié
representativa -reforcada en el cinema per la forca que té el moviment com
a index de realitat suplementari-, l'estratégia consisteix a transformar la
illlusié en reivindicacié del moén visible. Aixi, Rossellini se situaria prop
d’'una optica fenomenologica segons la qual existeix una mediacié en el
procés de reconeixement de la representacid, perd també existeix una
transparéncia en els objectes representa’ts11 . El propi director reafirma

aquesta creenga quan assenyala:

<<The reality of the thing going on is important not the reality of the

scene>>"?

La transparéncia fenomenolodgica rosselliniana, cal desmarcar-la de
la forma com el cinema classic ha utilitzat el concepte de transparéncia
com a dissimulacié de I'enunciacié del discurs ficcional. La transparéncia

en el cinema classic és un efecte més de la il-lusié6 provocada pel mén

' Pascal Kané, "L'effet d'étrangeté”. Cahiers du cinéma, n.254-255, desembre 1974-gener 1975.

" Allan Casabier, Fi oF:
Nova York: Cambridge Umver51ty Press, 1991, p. 63

? Victoria Schultz, “Interview with Roberto Rossellini, February 22-25, 1971 in Houston,
Texas”. Film Culture, p.15
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diegétic’®. En el cinema de Rosssellini, en canvi, la imatge no ha d’afegir
més coses a la realitat, siné6 que s’ha d'avaluar a partir d'alld que revela.
L'efecte de realitat ha de servir per anular de forma progressiva tots els

elements il-lusoris.

Si articulem la reflexié des del terreny de I'estética, en voler anul-lar
els elements il-lusoris, Rossellini no fa més que mantenir-se dins una de les
grans tradicions heretades del neorealisme, definida per José Enrique
Monterde com “estética del rechazo”, en la qual, a partir del rebuig dels
elements que conformen l'estilistica del cinema classic, s’intentava conduir
el cinema cap un grau zero -el desig de recuperacié del model Lumiére-.
Per a Monterde, aquesta estética del rebuig, perd, no duia forcosament a

I'anul-laci6é del discurs:

<<El rechazo no es mas que una via ascética, una depuracién de lo

estilistico que, en el fondo, deviene en una nueva forma de retérica>>"*

En el fons, la constitucié d’'un métode filmic que permeti al cineasta
anar cap a l'ideal de la veritat del mén, porta implicita la creacié d'un estil
estétic basat en la constancia d'una série de trets que funcionen a partir
d'un rebuig que condueix cap a una depuracié ascética i cap una nova
forma de retorica que s’oposa al discurs institucional. Tal com veurem més
endavant, Rossellini tampoc no amaga els procedime}wts d’enunciacié, com
tampoc amaga en els seus films historics la preséncia d’elements que
revelin I'existéncia d’'una construccié del mén. El zoom éptic o pancinor

determina el punt de vista i es converteix en una marca de subjectivitat que

1 David Bordwell, Janet Staiger i Kristin Thompson, “Classical narration” a The classical
Hollywood cinema, p.24 a 41.

' José Enrique Monterde, “Bases estéticas para la definicién del Neorrealismo”. A: Joan M.

Miguet i Julio Pérez Perucha, eds. El paso del mudo al sonoro ¢n el cine espafiol, Vol. II. Madrid:

AEHC. p.53.
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organitza alld visible i actua com a preséncia de l'autor del discurs. La
desdramatitzacié crea una distancia conscient a I'espectador impedint-li
entrar en els mecanismes il-lusoris de la diégesis. Tots aquests recursos

metodologics sén, en el fons, els trets definitoris d’un estil.

El coneixement del mén per visié directa, que el pedagog txec
Comenius establia com una de les fites fonamentals de I'aprenentatge, pot
articular-se, en el cinema, a partir de la impressié de realitat. En el moment
d'identificar el referent amb el significat, la imatge adquireix un grau
important de transparéncia, que la despulla de tots els elements accessoris
i la converteix en un vehicle dtil per transmetre la possible veritat. Rossellini

afirma:

<<The image is the offer of data in its pure essence, with no
sophistications and no dialectic terms arround it. My movies are data. | do

not show what | thing, only data>>"".

Es en aquest punt on sorgeix un altre dels objectius basics del
meétode de Rossellini: la imatge essencial. En una de les entrevistes més
reveladores sobre el tema, Rossellini va definir d'aquesta manera el

concepte d'imatge essencial:

<<All knowledge begins with the eyes, although the freshness of our
earliest preceptions is soon clouded. Language and ideas are always
preceded by our perceptual structuring of existence. My primary aim is fo
recapture the tremendous innocence of the original glance, the very first
image that appeared to our eyes. | am always searching for what I call the
"essencial image". Such an image may be considered to be a ftruly

materialist one, for it places itself beyond the reach of conceptual or verbal

¥ G. Di Bernardo, “Rossellini talks about Marx, Freud and Jesus”. Cineaste, n.1. Estiu 1977. p.32.
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expectations. With the exception of Godard and a few others, this
materialist type of cinema is an unexplored territory. Most films are made up
of what | call "illustrations". The "essencial image" is totally opposed to the
"illustration”, which is an image that is determined by various conscious and
unconscious preconceptions. Even at 66, | am still excited by the mystery of

the "essencial image">>. 16

En un altre text del mateix periode, Rossellini aportava més dades
sobre la seva concepcié de la imatge essencial. Afirmava que no la
considerava com una teoria, siné com una recerca, com un ideal cap al
qual havia de dirigir tots els esforgos com a cineasta. No es tractava d'una
imatge que pertanyia al mén del subconscient, siné d’'una imatge que se

situava més enlla de les paraules, de les coses preconcebudes:

<<Ho capito improvvisamente che cié che chiamiamo immagini sono
ilustrazioni di un modo di pensare che é puramente verbale. Ora, se
potessimo tomare indietro a quella che era per noi essere umani
l'immagine prima dello sviluppo della parola, cerfamente le immagini
avrebbero un altro valore. Perché attraverso le immagine ti si rivela tutto,
capisci tutto. Il problema é di sbarazzarsi del sistema puramente verbale.
La nosfra dialettica é puramente verbale. Possiamo teorizzare quanto
vogliamo ma in pratica facciamo ilustrazioni di un processo mentale che é
puramente verbale. Si rniusciamo a sharazzarci di questo, molto
probabilmente potremmo trovare un’immagine che sia essenziale. Risucire
a vedere le cose come sono, questo é il punto principale. Non é facile

riuscirci, io sto tentando, non si sono ancora riuscito>>""

s John Hughes, "Rossellini on Rossellini. In search of the essencial image". The_Village Voice, 10
de maig de 1973. p.89.

7 Tag Gallagher i John Hughes, “Roberto Rossellini, Where are we going”, Changes, n.87, abril
1974. (Traducci6 italiana a: Adriano Apra, ed. Il Mio Metodo, p.448).
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Per a Rossellini, la imatge essencial és la imatge de la innocéncia, la
imatge que conté els elements informatius visuals basics. Es la imatge
anterior a la paraula, la imatge despullada del discurs, la imatge
fenomeénica, en estat quimicament pur, que situa allé visible en primer
terme. El gran poder de la imatge essencial radica en la seva capacitat de
superar la immanéncia que implica la simple il;lustracié de pensaments
verbals, per revelar 'ambiguitat de la propia realitat i obrir-se cap el misteri
d’allé visual, cap a la transcendéncia. Es una imatge que permet a
F'espectador observar les coses tal com sén i que converteix la mirada en
un factor absolutament determinant dins el procés d'adquisicio de

coneixement.

El concepte de la imatge essencial com a imatge capa¢ d'aportar un
gran nombre d'informacions a partir d'alld visual, té el seu origen en la
imatge pictorica. Les seves arrels les podriem trobar en la concepcid
grega de les imatges. Régis Debray en el seu llibre Vie et mort de la image
afirma, referint-se a la concepcié de l'art dels grecs, que per a ells tota
imatge havia de ser sobretot testimoni d'una veritat. Com més seductora
era una imatge més mal feta estava. En descobrir la veritat, la bellesa hi

apareixia com a consequéncia logica d’aquesta trobada'®.

Si examinem les obres de la seva etapa didactica, on moiltes
vegades per transmetre les idees basiques d'un fildsof el coneixement
s’articula mitjangant I'oralitat, el fort contingut visual de la idea d'imatge
essencial pot semblar contradictéria. Rossellini és conscient que per
transmetre les informacions basiques que determinen un pensament
filosofic, ja sigui de Socrates, Pascal, Alberti o Descartes, ha de patrtir
forcosament de ['oralitat, ja que aquesta forma part de la realitat que vol

descriure. Tot raonament filosofic s’expressa mitjangant paraules i la

18 Régis Debray, Vie et mort de I'image.Une historie du regard en Ocgident, Paris: Gallimard,
1992. p.186.
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preocupacié del cineasta ha d'orientar-se en com filmar de la manera més
simple les paraules. En totes les obres biografiques de Rossellini existeix
una tensidé constant entre la informacié verbal que déna dades sobre el
pensament del personatge biografiat i la informacié visual que déna dades

sobre la vida del periode representat.

Dins la historia del cinema, nombrosos cineastes s'han sentit
preocupats per la recerca de la imatge essencial. En 'obra d’autors com,
per exemple, Ozu, Bresson, Murnau, Einsenstein o Sybeberg, tots els
elements plastics que intervenen en la composicié de cada imatge tenen
una rellevancia primordial. Més enlla dels condicionaments que implica la
posada en série narrativa, cada pla ha de tenir una forta coheréncia com a
singularitat. Aquests cineastes van rebutjar el rodatge en série caracteristic
del cinema classic, en el qual el director es cobreix en el moment de rodar
una escena, oferint al muntador diverses possibilitats de planificacié i de
raccord. En donar una importancia fonamental al pla, Rossellini manifesta
la mateixa preocupacio que aquests cineastes. Encara que totes les seves
obres estiguin plenes de troballes estétiques, la seva inquietud, perd, no se
situa en el terreny de la recerca plastica. Per a ell, els plans funcionen de
forma aillada per privilegiar la capacitat informativa de les imatges. Per a
Rossellini, les imatges essencials han de recuperar el valor cognitiu de les
imatges unipunctuals'® elaborades pels Lumiére als origens, és a dir, han

3

de situar el cinema en una ideal perspectiva ética.

Si tenim en compte que la recerca de la veritat i la imatge essencial
actuen com a ideals que impulsen el métode, hem de concloure que no

existeix per a Rossellini una veritat absoluta de cap mena. En tot cas, el

% E1 terme unipuntual ha estat utilitzat per André Gaudreault per anomenar les pel.licules
Lumiére composdes d’un sol pla i caracteritzades per estar elaborades per un punt de vista Gnic

amb camera fixa. Veure: André Gaudreault, Dy littéraire au filmique, Systeme_du récit.

Paris/Québec: Méridiens/Klincksieck /PUL, 1988, p.19.
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que existeix és un sistema de coneixement/aproximacié a la realitat, un
sistema que no pot funcionar a partir de la reduccié esquematica. Paolo
Valmarana creu que, per a Rossellini, el coneixement de la realitat
constitueix la clau per entendre el cami cap a la veritat. Les seves

reflexions sintetitzen molt bé els objectius ideals del cineasta:

<<Quanta maggior conoscenza del reale si puo acquistare, di tanti
pit strumenti si disporra nella ricerca de la venta. E il massimo di verita che
si pud raggiungrere consiste nellimpiegare la vita a ricercare la verita. Il
compito che Rossellini si prefigge e appunto quello di forniere quanti piu
strumenti possibile, impegnandosi allo spasimo perché questi siano veri e
propri strumenti e non siano gia usati e manipolati dalla mediazioni, del

cinema o di altri mezzi e di altri interessi>>*°

5.3. Els pre-textos: el quid, els documents i la Historia

En el capitol d'analisi de les diferents obres que han configurat el
corpus didactic de Rossellini hem donat una especial rellevancia a l'estudi
dels materials i les fonts que va utilitzar com a punt de partida i als
complexos processos que van envoltar l'escriptura de cadascun dels
guions. En la majoria de les seves obres didactiques, el cineasta va
treballar amb equips reduits de guionistes, formats per alguns
col-laboradors més o menys fixos, especialment la seva germana Marcella
Mariani i el técnic de la RAI Luciano Scaffa i alguns guionistes puntuals

com Jean Gruault, Jean Dominique De La Rochefoucauld i Silvia d'Amico.

% paolo Valmarana, “Cinema adulto”. A Roberto Rossellini, Il cinema, la televisione, la storia, la
critica, p.40-41. :
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Ei fet de treballar amb un grup limitat diferencia els procediments del treball
d'escriptura dels films didactics del treball realitzat amb les seves obres pel
cinema. En la majoria dels seves pel-licules, Rossellini va treballar amb
grups menys fixos de guionistes -malgrat la constancia d'alguns
col-laboradors com Sergio Amidei- i, fins i tot, tal com hem vist en el cas de
Viva _I'ltalia o Vanina, Vanini, amb collaboradors d'ideologies
contraposades. La seva intenci6é era la de confiar un projecte a diversos

equips, per confrontar-ne les possibilitats i acabar realitzant, durant la
posada en escena, alld que veritablement desitjava. El guié no tenia mai el
poder d'auténtica guia per a l'execucié del film, siné que era considerat
com un simple instrument que facilitava materials Gtils per a la posterior

realitzacio del film.

Tal com hem vist en I'analisi dels documents que es conserven dels
projectes no realitzats de Rossellini, la preocupacié essencial del cineasta
no va ser mai realitzar guions tancats on s’haguessin treballat préviament
els elements fonamentals de l'estructura narrativa del film, de la seva
dramaturgia i, fins i tot, algunes possibles anotacions sobre el decoupage i
la posada en escena. Al llarg de tota la seva carrera, Rossellini va
considerar el gui6 com una base de documentacié. En la seva etapa
didactica, aquesta funcionalitat es va incrementar, ja que el cineasta va
haver d'afrontar dos nous problemes: la representacié historica i el
didactisme. La representacio historica transfbrmava‘la idea de la utilitzacié
del mén com a referent i obligava a un treball de reconstruccié d'una época
per a la creaci6 d'un nou referent historic. La confeccié del guié s'articulava
com a recerca dels elements que poguessin fer possible un possible passat
o un possible esdevingut. El didactisme obligava que els instruments
utilitzats per a la reconstruccié d'aquest possible esdevingut no fossin
contemplats només com un decorat de fons, siné que tinguessin una certa
materialitzacié fisica dins I'escena. En tot el cinema didactic, el guidé no és

més que el punt de partida d'una recerca orientada a trobar documents que
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autentifiquin la veritat d'uns fets i que possibilitin una segona recerca: el
treball de visualitzaci6 i de posada en escena. La confeccié del guid és
una de les caracteristiques fonamentals del métode de Rossellini. Un dels
seus guionistes, Jean Gruault, ha definit de manera simple i efectiva la

particular concepci6 que el cineasta tenia del guié:

<<...pour qui le scénario n'est qu'un matériel de base, un collection
de renseignements divers sur le sujet traité, sans le cété sacro-saint qu'il

revét pour un cinéaste hollywoodien ou un Alain Resnais, per exemple>> 2!

La idea del guié com a procés de documentacié obert no s'ajusta als
parametres que han configurat la tradicié classica. Es evident que tot guié
és subjecte a un procés de recerca previa de materials, perd en el model
classic, tot el material s'ordena cap a l'establiment d'una dramatuirgia
tancada que condiciona la posada en escena del film. L'autor del guid
parteix d'una veritat prévia que desenvolupa en el procés d'escriptura,
I'element fonamental del seu treball és la imaginacié amb la qual dissenya
un mén concret que sera materialitzat en la posada en escena, entesa com
a simple execucié, mai com a cami d'una possible recerca. Si prenem una
de les moltes definicions representatives de la idea de guid classic, veurem

com aquesta es troba en les antipodes de la concepcié de Rossellini:

<<Consacré par l'usage, le scénario a pris aujourd’hui le sens
extensible de document écrit développant, sous quelque forme que ce soit,
une  histoire ou un récit composés en vue d'une réalisation
cinématographique. C'est un terme générique qui convient a toutes les
formes de présentation que peut revétir le développement d'un sujet au fil
de traitements successifs jusqu'a I'étape finale de la continuité dialoguée,

qui, sous sa forme la plus accomplie, tend a se présenter comme une

2! Carta de Jean Gruault a l'autor, 21 d'agost de 1995.
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simulation ou comme une sorte de maquete écrite du film tel qui'il doit étre
réalisé. Ainsi le scénario désigne-t'il davantage une forme de processsus

d'élaboration qu'un stade déterminé a l'interieur de ce processus>>% .

En el cinema de Rossellini, el guié no és mai una simulacié d'allo
que ha de ser realitzat, ni pot mostrar la forma d'un procés d'elaboracio. En
tot cas, el guié ha d'estar més a prop del concepte d' estadi del procés.
L'estadi ha de ser la recollida d'informacié. La realitzaci6 ha de ser el
moment clau de la creacié filmica, on les informacions es reciclen i on
s'estableix la dramaturgia a partir de les caracteristiques que impliquen les
necessitats d'espai i temps de la propia escena. Tampoc no hi ha una
renuncia de la narrativitat -els films de Rossellini sempre expliquen una
historia-, la diferéncia essencial respecte al model classic es troba en el fet
que el director no contempla la narrativitat com un joc de causes i efectes,

sind a partir de parametres visuals i auditius.

A partir de Roma citta aperta, Rossellini va renunciar al model
classic d'escriptura del guib. Aixi I'any 1952 afirmava:

<<8Se pensiamo a un film di trattenimento, puo essere giusto che si
tratti di una sceneggiatura di ferro. Se pensiamo al film realistico come
quello che é florito in Italia, se pone dei problemi e cerca la verita, non si
puo procedere con gli stesi criteri. Qui € la ispirazidne che giuoca la parte
preponderante. Allora non é piu la sceneggiatura dj ferro, ma lo stesso film.
Lo scrittore stende un periodo, una pagina, poi cancella. Il pittore adopera
un colore carminio, poi passa sopra una pennellata di verde. Perché
anchi'io non dovrei cancellare, e rifare, e sostituire? Ecco perché la

sceneggiatura, per me, non puo essere di ferro: Se la considerassi tale, mi

2 Jean Paul Torok, Le scénario, L'art d'écrire un scénario, Parfs: Henri Veyrier, 1976. p.98.
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riterrei uno scritotre, non un registra. Ma io non sono uno scrittore. lo

realizzo dei film>> 2

En els anys del seu projecte didactic, les idees globals que el
director tenia sobre el guié eren una clara perllongacié de les idees
exposades l'any 1953. La diferéncia es trobava que els objectius finals
s'havien modificat lleugerament degut a l'interés per convertir el film en un
instrument didactic. A la particular concepcié que el director tenia de la
reconstruccié de la historia vista en present, s'hi afegia el problema de la
recerca d'un angle de punt de vista a partir del qual poder orientar el
discurs del film. En el cas dels treballs historics i enciclopedics, Rossellini
buscava una distancia d'observacié que li permetés ressaltar els fets no
viscuts com a fets probables. El guié havia d'establir la base d'aquesta

recerca. El cineasta definia aixi el seu métode:

<<Well, when you have found the angle, you need a great deal of
documents because | don't like to have a script and prewritten dialogue. |
do the dialogue the last thing in the evening and | work with people who are
used to working with me. | have my own ideas, | follown them and | chose

things thant make it more clear>>*

Si un cop escollit I'angle, a partir del qual s'ha d'observar la historia,
el document es transforma en l'element basic del qual s'articulara tot el
posterior treball de creacié d'un mén, el guié adquireix la funcionalitat
d'auténtica sintesi dels pretextos del text filmic. Per entendre el singular
paper qUe en l'obra de Rossellini adquireix el gui®6 com a sintesi de

pretextos, podem utilitzar com a instrument les categories establertes per

2 Mario Verdone, "Colloquio sul neorealismo". Bianco ¢ Nero, n.2, febrer 1952, p.12.

% Victoria Schultz, "Interwiew with Roberto Rossellini". Film Culture, n.52, primavera 1971.
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Gérard Genette per.definir les obres de l'art i veure a on situem la relacié

entre {'obra acabada -el film- i el guié- la seva reduccio-.

Segons Genette, les ob_res d'art alografiques -aquelles en les quals
l'objecte d'immanéncia no és material i no és manifesta per ell mateix-
parteixen d'un procés de reduccio, mitjangant el qual la constitucié de
I'objecte artistic abstracte és fa a partir d'una manifestacié anterior, on
s'estableixen les bases de la seva immaneéncia, i d'una altra manifestacio
posterior, on s'estableixen les seves bases materials®.  Aixi, una
composici6 musical com a forma artistica abstracta és objecte d'una
reducci6 mitjangant una partitura i d'una materialitzaci6 mitjangcant la
intepretacié de l'orquesta. Una posada en escena teatral com a concepte
abstracte disposa del text escrit de l'obra com a reduccid i de la
interpretaci6 com a materialitzacié. Malgrat que en les categoritzacions
establertes per Genette hi ha un oblit sistematic del fet cinematografic, és
evident que el cinema és un art alografic -a diferéncia de la fotografia que
gracies al valor que li déna I'empremta de la realitat, [a situa més a prop de
les arts autografiques, com la pintura- on el film, com a text abstracte,
parteix d'una reduccidé prévia -el guié- i d'una materialitzacié -a partir de la
pel-licula en celuloide-. En tota obra cinematografica de ficcid, l'operacié de

reduccié sempre es duu a terme mitjangant el guié.

Tal com haviem vist en el capitol anterior, dins I'obra de Rossellini,
el referent és l'element de significacidé del film. L'ideal del cineasta seria
transformar el cinema en una obra autografica, tal com ho és la fotografia,

on l'element fonamental és l'empremta de la realitat en el celuloide.

5 Gérard Genette, L'oeuvre de ['art, Immanence et trascendance, Paris: Seuil, 1994. En la

classificaci6 que Genette realitza de les obres d'art, l'autor practicament no parla del cinema i no
estableix la relacié triangular entre guid, text filmic i pel-lfcula de celuloide. Hem cregut
convenient confrontar el cinema dins les categories de Genette, per veure de manera més clara el
funcionament del guié de Rosselini.
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Rossellini, pero, realitza un procés de ficcionalitzacié de les obres i 1a ficcid
en el cinema -com en el teatre o en la musica- es materialitza mitjangant el
procés de reduccidé marcat pel guié. Per arribar a l'ideal d'un cinema en el
qual el referent sigui I'element basic, la funcié del guié no ha de ser actuar
com a element constitutiu de I'engranatge de l'obra artistica, siné com un
instrument util que serveixi per catalogar les diferents referents. Quan
Rossellini va rodar Viaggio in ltalia, el guié estava format només per vuit
pagines on es contemplaven les principals localitzacions, sense cap mena
d'anotaci6 dramattirgia que pogués determinar el cami de I'obra®®. La ficcio
naixia de la trobada del dispositiu cinematografic -la camara, els actors-

amb el referent -el mon-.

En el moment en qué s'enfronta al problema de representar la
Historia, el guié s'ha de transformar en una guia que proporcioni, de forma
sintetitzada, les dades basiques que ajudin a dur a terme una reconstruccié
fidedigna del passat. Si tenim present que, per al director italia, la realitat
veritablement important és la de la cosa cap a la qual el cineasta es dirigeix
i no la realitat de I'escena, el gui6é no pot ser pensat en el sentit classic com
un objecte de reduccié d'una posada en escena dramatica, sind com un
objecte util per a la reconstruccié aproximada dels referents del passat. El
cineasta tampoc no pot filmar el passat des de la distancia que li marca la
historia, siné que s’ha d'aproximar a ella com si fos un esdeveniment viscut
en el mateix instant de la filmacié, deixant al marge qualsevol forma de
coneixement sobre el curs que han seguit els esdeveniments historics.
Rossellini és conscient que el cinema només es conjuga en present i que
totes lés reconstruccions del passat s'han d'expressar des d'aquest
present. L'ideal de la reconstruccié historica ha de ser dissenyar un referent
que sigui el maxim de fidel possible a la realitat esdevinguda i que acabi

revelant una possible realitat. Stefano Roncoroni creu que el motor de la

% Les vuit pagines del gui6 de Viaggio in Italia estan publicades com annex del text: Stefano
Roncoroni, "Pour Rossellini". L'avant scéne cinema, n.361, juny 1987.
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representacid historica en el cinema de Rossellini és sobretot la fidelitat a
l'esperit dels fets esdevinguts, és a dir la fidelitat als documents que

certifiquen l'existéncia d'aquests fets:

<<Una idea mi sembra sostenere la visione storica di Rossellini: la
obietivitta e soprattutto una fedelta mai vista alla lettera ed allo spirito di fatti
accaduti, unita ad una capacita sintetica di raconto lucida e precisa; la
capacita di poter fare del cinema, dello spettacolo, anche solo con la storia,
ossia lasciando come struttura fondamentale no l'invenzione ma il rispetto

dei dati storici e solo di quelli>>*

Si partim de la hipotesi que tota representacié historica proposa a
I'espectador el reconeixement d'algunes figures que sén estrangeres al seu
univers, creant un efecte d'estrangeritat, veurem que en el cinema
tradicional els cineastes han intentat convertir la representacié d'un mén no
idéntic al present en punt de partida d'un treball d'interpretacié de la
Historia. Aquest recurs els ha permés buscar moltes vegades un probable
efecte artistic o la complicitat de I'espectador. La preocupacié essencial no
ha estat sempre la de la fidelitat. En el seus films didactics, Rossellini no
vol interpretar la historia, tal com proposen les ficcions tradicionals i vol
evitar expressar tesis que forcin la significacid. El seu objectiu és
reconstruir documents, que proporcionin una seérie d'informacions a
I'espectador i li donin la possibilitat de formar el selj judici sobre el passat.
La voluntat de Rossellini consisteix destruir I'efecte d'estrangeritat, a partir

del coneixement. Tal com afirma Pascal Kané:

<</l s'agit, pour Rossellini, de retrouver une vérnité historique absolue
-puis de l'enseigner- et cela a travers un regard qui serait son déchiffrement

par le spectateur, n'est donc ici que le produit d'une insuffisance de lecture,

%7 Stefano Roncoroni, "La storia, oggeto e soggeto". Cinema & Film, any 1, n. 2. p.214.
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d'une manque de conaissances du contexte. Le sentiment d'étrangeté n'a
pas d'autres sources, il n'appartient en aucun cas a un fait de narration, il

n'est (en tout au moins ne devrait étre), le support d'acune jouissance>>8

El mén no viscut no pot ser creat a partir d'una recerca confrontada
a la capacitat d'imaginacié del guionista, del decorador o del cineasta, ni a
partir de la elaboracié d'un versemblant. La realitat d'una época passada
s'ha transmés a la humanitat mitjangant uns documents, els quals
constitueixen la font d'una possible veritat anterior. La historia tradicional,
com el cinema classic, ha intentat interpretar els documents convertint-los
en una narracié. La historia moderna en canvi ha preferit convertir la
lectura dels documents en informacions d'allo passat. Rossellini es proposa
anar cap aquesta segona direccio, abandonant qualsevol efecte retoric, per
acostar-se més cap a l'explicacié informativa. Mino Argentieri considera
Rossellini com un cineasta documentalista que interpreta la historia a partir

dels arxius:

<<Rossellini propugna e incama un tipo di film-maker, interprete
della storia, divulgatore nella pid modesta delle aplicazioni, talpa di archivi e
biblioteche, spigolatore di documenti e statistiche, testi filosofici e scientifici,
discorsi e decreti, verbali e gazzette, cronache e resoconti, memoriali e
biografie: non un cineasta di vecchia e muffita schiatta umanistica, ferrato
unicamente nella letteratura, nel teatro e nelle arti Rappresentare una
congiuntura storica nei suoi uomini, nelle sue idee e nella sua base sociale

é il percorso attravesato da Rossellini con ineguali profitti>>?

Tal com han plantejat alguns dels representants de la nova historia,

els documents, perd, no sempre han estat testimoni d'una veritat i sempre

% pascal Kané, "L' effet d'étrangeté”. p. 79

» Mino Argentieri, IL film Biografico, Roma: Bulzoni Editori, 1984, p.122.
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han estat subjectes.a un ordre, un sistema, en definitiva a una ideologia.

Tal com apunta Marc Ferro:

<<Les sources qu'utilise I'historien consacré forment, a cette date, un
courpus qui est asussi soigneusement hiérarchisé que la société a qui il
destine son ouvrage. Comme cette société, les documents sont divisés en
catégories ou I'on distingue sans effort des privilégiés, des déclassés, des

roturiers, un Lumpen>>>°

De nou, apareix en l'obra de Rossellini una contradiccié, ja que la
seva confianga en els documents com a possible veritat de la historia es
presenta com una nova utopia que s'estavella contra la realitat. En el
moment d'enfocar el problema de la interpretacié del guié es torna a crear
una forta distancia entre l'ideal -la veritat de Ia historia pot ser reconstruida
amb els documents- i la realitat -els documents sén sempre reflex d'una
ideologia-. El problema de fons que ens planteja el métode de construccié
del gui6 en l'obra de Rossellini és saber quins sén els documents que el
cineasta utilitza per a la confeccié del guié i cap a quina concepcié de la

historia ens remeten aquests documents.

En les seves pellicules historiques, Rossellini planteja
continuament una tensié entre la possibilitat de representar la historia des
de baix i I'explicacié de la transformacié de les mentalitats a partir d’'una
serie d'individualitats que sén vistes com a agents de la historia. Rossellini
se situa en un terreny de curiosa ambigiitat entre la nova historia que
parteix d’'un concepte multidimensional de la realitat social, en el qual cada
nivell de la histdria pot trobar punts de contacte amb altres per constituir el

moviment conjunt d’una societat i una historia tradicional basada en els

3% Marc Ferro, Analyse de film, analyse de sociétés. Paris: Hachette, 1975. p.7.
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grans textos i documents de certes individualitats. Alguns estudiosos veuen
en els plantejaments de Rossellini una certa aproximacié a I'esperit de la
nova historia de I'escola francesa Les Annales. Stefano Turon, en un treball
sobre les relacions entre la historia i el didactisme intenta establir relacions
amb les propostes sobre la histéria de les mentalitats de 'escola francesa i

arriba a la seglient conclusié:

<<Rossellini dunque sottolinea come elementi costituenti un’epoca,
accanto alla rappresentazione del quotidiano, anche le manifestazioni di
mentalita. Questa visione rende del tuffo modemna l'esposizione storica del

regista, nella stessa direzione di quanto proposto dalle Annales>>*'

Es evident que les idees sobre Ia historia que proposa Rossellini s6n
en molts d’aspectes modernes, perd no hi ha una relacio clara amb 'esperit
del grup les Annales, que Rossellini no cita en cap dels seus textos. Ni es
pot establir la preocupacié que el cineasta té sobre la transformacio de les
mentalitats amb les recerques dutes a terme pel grup. Per a Rossellini, qui
transforma les mentalitats sén sempre individualitats, personatges
innovadors que en un moment de crisi plantegen noves alternatives. Per
als estudiosos de les Annales, 'objecte de l'historiador de les mentalitats

és sempre allo col-lectiu. Aixi, Jacques Le Goff afirma:

<<La mentalidad de un individuo histérico, siquera fuese la de un

gran hombre, es justamente lo que tiene en comun con otros hombres de

su tiempo>>

3! Stefano Turon, L idattica di ini: 1 Fj 3 :
permanente. Tesina de Hlstbna i critlca del cinema. Umversnat de Padova Curs 1993 1994

*2 Jacques Le Goff, “Las mentalidades. Una historia ambigua”. A: Jacques Le Goff i Pierre Nora,

Hacer [a historia, Barcelona: Laia, 1974, p.83.
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Els protagonistes dels treballs historics de Rossellini es
caracteritzen per situar-se més enlla del seu temps per la seva
excepcionalitat enfront de la mentalitat de I'época, la qual en tot cas és
descrita per les nombroses informacions que el cineasta dona de la vida de
I'entorn. En el fons, el que li interessa és una nova historia centrada en la

descoberta de 'home i en els avengos de la col-lectivitat:

<<Perché la storia che conosciamo € una storia di battaglie, di
grandi avvenimenti, ma la storia degli uomini 'hanno fatta gli uomini, e non
sono quelli che ci raccontano abitualmente i libri di Storia. Quello di andare
a riconstruire, a rivedere, a riconstituire gli ambienti, a ricostituire i modi dj
sentire, quello che si credeva quella che era la morale, quelli che erano gli
attegiamenti, gli atteggiamenti psicologici, permettono proprio di andare a

riscoprire 'uomo nella sua storia, questa € una cosa impori‘ante»33

En realitzar una tria a partir de personatges historics concrets -
Pascal, Sant Agusti, Descartes, els Apostols, Lluis XIV- el que li interessa
és veure com les seves idees van transformar un periode determinant de
la historia. La série enciclopédica, La _lofta delluomo_per la sua
sopravvivenza, on descriu els grans periodes de la histéria de la humanitat
des de la vida primitiva fins a I'época actual, es mou entre la descripcié de
la individualitat com a motor de la Histéria i la descripcié de formes de vida.
Aixi, per exemple, en un capitol ens informa sobre els métodes d'educacio
a l'antic Egipte intentant representar [a vida quotidiana en I'época i en un
altre ens parla de figures historiques concretes com Rabelais, Galileu i
Harvey, que soén utilitzats d'exemple per mostrar els problemes de la
ciéncia enfront del poder de la inquisicié. En algunes séries de caracter

biografic la personalitat individual s'imposa en la narracié perquée el que

* Ugo Gregoretti i Enzo Tarquini, “Un’Ora con Roberto Rossellini”. Transcripcié d’una emissié
televisiva. Entrevista fotocopiada per la SACIS -Societa per Azioni Comerciale Iniziative
Spettacolo-. p.26.
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més interessa Rossellini sén les idees, i en altres s'imposa la descripci6 de
les formes de vida d'un mén -els treballs artesenals, la situacio de la
medicina, la vida en societats agricoles -. Aquestes descripcions de
formes de vida, perd, no actuen mai com a simple decorat de fons, siné

que volen transmetre un saber.

L'eleccié de documents s’articula cap a la recerca d'obres -textos,
pintures, gravats. etc.- que apuntin caracteristiques de la vida quotidiana, i
cap a la recerca dels textos candnics que li serveixin per aprofundir en les
idees del personatge. Els guions es mouen continuament entre
l'acumulacié de dades sobre uns fets i [a ressenya bibliografica de material
que li pot ser til per aprofundir en el periode i el personatge. La base més
important de totes les recerques és de caracter bibliografic i és concebuda
com si es tractés de recerca de material per I'elaboracié d'un assaig.
Rossellini sempre intenta rebutjar qualsevol preséncia d’'un imaginari que
ajudi a establir una possible ficcionalitzacié. La vida quotidiana no pot ser
inventada, ha de ser reconstruida a partir del material resultant dels estudis
sobre I'época, i els dialegs que pronuncien els personatges del film han de
ser al més fidels possibles als textos originals, els quals poden ser
reinterpretats a partir d'unes minimes exigéncies de dramaturgia, que en
molts de casos no han d'alterar excessivament el contingut global del
producte. En l'elaboracié dels guions els dialegs eren el que menys
preocupava Rossellini, el qual articulava una dramaturgia a partir del

“collage” de textos no dramatics®.

Mentre en les adaptacions tradicionals del cinema historic s’acaba

privilegiant el document per sobre la documentacid, en les obres de

* Sobre aquest punt és interessant veure com dos dels seus ajudants de direccid, José Luis Guarner

a Socrate i Andrea Ferendeles a Blaise Pasca] coincideixen a afirmar que a partir del material
construit pels guionistes, Rossellini articulava la dramatiirgia i els didlegs definitius. Veure: José

Luis Guarner. Roberto Rossellini, p-218 i Andrea Ferendeles, “Diario di lavorazione del Pascal”.
Filmcritica, n.218, octubre 1971.
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Rossellini, darrera el treball de recerca de documents per a I'elaboraci6 del
guié, hi ha una voluntat final de convertir el text filmic tant en document
historic, com en una obra Uutil per a la documentacié. Si seguim la logica
plantejada en els nombrosos estudis sobre cinema i historia respecte de
les ficcions filmiques, les obres de Rossellini poden ajustar-se al parametre
establert pels historiadors segons el qual tot treball cinematografic sobre el
passat en lloc de ser un document sobre el passat és també un document
sobre el present que I'ha produit®”®. Rossellini utilitza la historia per
comprendre millor el present i, en aquest sentit, Atti degli Apostgli pot ser
vist com un film sobre la contestaci6 o Agostino d’lppona sobre la
decadéncia de la civilitzacié occidental. En voler transcendir la idea que el
film funcioni com a simple document per passar a ser també una obra de
documentacio, les obres didactiques acaben transformant-se també en
instruments Utils per conéixer el passat. El métode de treball que Rossellini
estableix mitjangant els diferents pretextos permeten que el text filmic acabi
tenint aquesta doble ambiguitat i transcendeixi les formes tradicionals de

representacié de la historia a la pantalla.

5.4. Els components filmics

«

En els treballs del projecte didactic, com en la majoria d'obres que
Rossellini va realitzar per al cinema, alld que veritablement sorprén és la
simplicitat de la seva escriptura, la recerca d'una certa objectivitat en
l'analisi dels fets i la concentracié de tots els esfor¢os cap a la recerca de
I'essencialitat. Per aconseguir que la visié directa de les coses, mitjangant

la mediacié de la imatge filmica, sigui un cami cap la transmissié d'idees,

3% Veure entre d’altres: Marc Ferro, Analyse de film, analyse de sociétés, Paris: Hachette, 1975i 0
José Enrique Monterde, Cine, historia v ensefianza, Barcelona: Laia, 1986.
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és important que els diferents components que integren el dispositiu filmic i
que participen en la produccié de sentit de la obra cinematografica, tinguin
una actitud funcional en relaci6 amb el poder referencial de les imatges.
Mentre els pretextos serveixen al cineasta per elaborar una amplia
documentacié sobre els elements que es posaran en escena -mai no
porten indicacions sobre com utilitzar els components filmics-, el rodatge és
basicament un treball de sintesi en el qual tant els elements filmics -el
treball de la camera, el muntatge, la utilitzacié de la fotografia-, com els
elements de la posada en escena -la composicid del profilmic, el
tractament de ['espai i el tractament de la interpretacié- han d'aconseguir

que les imatges acabin tenint una funcionalitat didactica.

Per arribar a l'ideal de l'objectivitat i de la veritat de les imatges,
Rossellini procura que el dispositiu filmic sigui un simple mitjancer entre la
realitat i la pel-licula, perd en cap moment no es planteja donar a la camera
una invisibilitat absoluta, siné convertir-la en una mirada que observa i
selecciona alld que vol mostrar de la realitat. La seleccié d'alld que s'ha de
mostrar, generalment no s'articula mitjangant el muntatge -excepte L'eta
del ferro on hi havia una consciéncia clara de fer servir el collage de
documents per transmetre la informacié-, siné mitjangant la utilitzacié del
zoom optic o pancinor que esdevé una perllongacié de I'ull del cineasta, és
a dir en un objecte determinant de I'enunciacié. José Luis Guarner no creia
que existis una ruptura entre el metode filmic utilitzat del Rossellini
cinematografic en relacié amb el Rossellini televisiu, sind una evolucié vers
la depuracié. Aixi, creia que una de les caracteristiques claus del

didactisme consistia en:

<<...una stilizzazione progressivamente sofisticata della messa in

scena, ridotta a ll'essenciale per mezzo di una dialettica della continuita,
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concretata dall'uso sistematico del pancinor, cioé l'obiettivo a focalizzazione

in movimento>> 3¢

L'estudi de la utiiitzacié dels components filmics dins el métode de
Rossellini ens ha de dur forcosament a plantejar-nos les caracteristiques
d'aquesta éstilitzacié/depuracié, fet que ens permetra aproximar-nos cap
alguns temes claus, com la concepci6 de la sintesi com a procediment per
a l'anulacié de qualsevol forma de treball analitic en la planificacio,
I'eleccié d'un punt de vista de la camera i el paper que juga el pancinor
com a instrument de Penunciacié. En la part final de la nostra analisi
tractarem els referents estétics derivats de I'Gs que el cineasta fa de la llum

i del color.

En una entrevista realitzada durant el rodatge de Il Messia -una de
les obres on més lluny duu la recerca de la imatge essencial-, Rosselini
explicava el seu métode de treball a partir dels conceptes de documentacio
i de sintesi. La documentacié partia de la tria de textos evangeélics i d'una
posterior reconstruccié arqueoldgica a partir de la tria de llocs,
personatges, escenografia i vestuari. La idea final era aconseguir que el
film pogués acabar adquirint l'aire d'un documental sobre I'época. Un cop

fet el treball de recerca, Rossellini definia la fase del rodatge com una fase

de sintesi:

<<Fatto tutto questo enorme, lunghissimo lavoro, bisogna nel corso
del film sintetizzare i materiali, conglomerare. In concreto sul set noi

facciamo sette-ofto minuti di montaggio utile al giomo. Faciamo prove,

3 José Luis Guarner, "Note per un accostamento al cinema didattico". A: Edoardo Bruno, ed.

Roberto Rossellini, il cinema, la televisione, la storia, la critica, p.110
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naturalmente, ma a questo punto il lavoro cresce facile, non é pit molto

complicato>>*"

Per tal que el procés del rodatge pugui transformar-se en una
auténtica operacié de sintesi, el treball de planificacié del film ha d'estar
subjecte a un replantejament dels parametres analitics tradicionals i el
muntatge no ha de ser vist ni com a fragmentacid, ni com a element
expressiu, ni com un procediment de manipulacié de la veritat de I'escena.
La solucié que Rossellini decideix aplicar passa per 'anul-lacié del classic
procediment analitic basat en la descomposicié entre plans generals com
a elements utils per a la percepcié de I'espai global de I'escena, plans
mitjos com a elements definitoris de l'accié. narrativa i la dialéctica
pla/contrapla per introduir els dialegs i com a recurs per subjectivar la
camera posant-la en els ulls dels personatges. En les seves obres
cinematografiques dels anys cinquanta Rossellini ja havia trencat amb la
imatge-moviment introduint el que Deleuze ha anomenat sensacions
visuals i sonores pures, donant una importancia fonamental a la mirada
dels protagonistes i a la seva incapacitat de reaccié davant un mén que els
sobrepassa®®. En les seves obres didactiques, en canvi, destrueix la
importancia perceptiva de la mirada subjectiva. La camera se situa fora de
I'escena en una posici6 ideal objectiva i molt poques vegades s'introdueix a
l'interior d'alld representant per assumir la posicié del punt de vista d'algun
dels seus personatges. L'escena és contemplada a partir de la mirada
externa del director, generalment frontal, perd no és vista de manera
estatica, com si volgués reforgar una certa teatralitat. Rosselini busca un
distahciament davant alloé explicat i en situar la camera a l'exterior anul-a la

majoria de processos d'identificacié de I'espectador amb els personatges o

37 Edoardo Bruno, Alessandro Cappabianca, Enrico Magrelli i Michele Mancini, "Conversazione
con Roberto Rossellini". Filmeritica, n.264-265, maig/juny 1976. p.135.

38 Gilles Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cing 2. Barcelona: Paidés, 1987. p.13.
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amb els fets narrats. La distancia li serveix per reforgar el poder de la

mirada externa al mén diegétic.

El meétode filmic es va depurant a mesura que evolucionen els seus
treballs didactics i pot assolir un important grau d'austeritat i estilitzacio.
Cartesius , un film basat en l'oralitat i format integrament per plans
sequéncia en el qual la camera capta els didlegs dels personatges, és
exemplar a proposit d’aquest aspecte. Malgrat la radicalitzacié de
Cartesius, la pel-licula es troba lluny de les experimentacions de Jean
Marie Straub i Danielle Huillet -on la camera fixa i I'enquadrament intenten
alterar el minim possible els efectes d'alld real posat en escena-, ja que
continuament s'estableix una coreografia entre el pancinor i el moviment
dels personatges dins I'espai filmic. En una de les seves primeres obres
historico-didactiques com Viva l'ltalia, Rossellini dubtava entre utilitzar la
camera com una mirada exterior dels fets o convertir-la en instrument de
subjectivitzacio de la mirada. En algunes de les escenes de batalla. hi ha
una identificacié entre la mirada de Garibaldi que observa des d'una
distancia i la camera. El pancinor reemplaga ['operacié selectiva de la
mirada de I'heroi i selecciona alld que aquest vol veure. A La prise du
pouvoir par Louis XIV, Rossellini ressalta la mirada subjectiva del Rei en

l'escena de la detencié del ministre Fouquet, resolta mitjangant un
contrapicat que es correspon amb la posicié de Lluis XIV, que observa els
esdeveniments des d'una finestra. En altres escenes d’aquest film, la
camera ocupa la posicié dels subdits per ressaitar el poder del rei com a

epicentre de les mirades de la cort.

Per entendre millor el treball de planificaci6 de Rossellini és
interessant recorrer al testimoni d'alguns dels seus col.laboradors. Per al
guionista Jean Gruault, l'ideal de Rossellini passa per la recuperacié de
'esperit dels Lumiére, tema que ja haviem exposat en el capitol dedicat a

la concepcié humanista de Rossellini i a la seva voluntat de fer renéixer el
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cinema. Per arribar a Lumiére necessita trencar amb els procediments

analitics classics:

<<L'esthétique rossellinienne, je le répéete, renoue directement avec
le cinéma d'Auguste Lumiére. Le montage, le champ-contre-champ..., ne
l'intéressent absolument pas...Alors que en réalité chaque plan fiimé par
Rossellini est tres trés long et donc nécessite une préparation extrémement
minutieuse. Comme d‘autre part, il connait parfaitement bien son métier, il

travaille beaucoup plus rapidement que bien d'autres>>.*

Beppe Cino, col-laborador durant els darrers anys de la seva catrrera
de Rossellini, destaca la importancia que per al cineasta té [‘eleccié del
punt de vista. En un text sobre el seu métode de rodatge, explica clarament

quin és el paper que per al director juga la camera durant el rodatge:

<<Dopo aver scelto gli ambienti dove una scena sara girata,
Rossellini decide in quale punto deve essere messa la macchina da presa
(una Mitchell munita di caricatore da 300 metri di pellicola) col relativo
carrello. In base a questo punto di riferimento vengono disposte le luci, gli
elementi della composizione scenografica, le comparse. Si pud dire che la
collocazione della macchina nel punto giusto e I'operazione piu delicata che
compie il registra, anche se, data I'esperienza, non ha bisogno di attardarsi
in calcoli. La scelta di questo punto determina l'angolazione dellintera
scena che, nella maggior parte dei casi, si risolve in un piano-sequenza,
cioé in un brano filmico girato senza soluzione di continuita, a volte fino
all'esaurimento delliintero caricatore di pellicola. Si tratta, in genere, del
punto ottimale secondo un criterio di prospeltiva geometrica, quello dal

quale si puo abbracciare la piu grande porzione dello spazio disponibile,

*® Declaracions de Jean Gruault a: "Roberto Rossellini: Je sais bien que le monde moderne est
plein de gens inquiets, pourquoi irais-je grossir leurs rangs”. Transcripcié de I'emissié de 'ORTF,
"L'invité du dimanche". Télécine, n.168, marg/abril 1971. p.39.
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entro il quale verranno ricavati i settori pertinenti alla scena da girare. La
macchina si muove secondo una combinazione, molto calibrata, di
panoramiche, carrello e zoom; lo zoom € azionato personalmente dal
regsita mediante un dispositivo, da lui brevettato, che gli permette di agire a
distanza. Dalla perfetta concertazione di questi movimenti, in acordo con il

movimiento degli attori, dipende la fluidita del brano narrativo del film>> 40

La importancia que Rossellini dona al punt de vista contrasta amb
algunes de les seves reflexions, en els quals, en parlar de la diferéncia
entre mostrar i demostrar, afirma que la demostracié té com a principal
inconvenient el fet d'establir un punt de vista persuasiu. A 'hora de situar la
camera, el punt de vista que Rosselini busca és un punt de vista no
persuasiu, que no intenta provocar l'emocid, ni influir en el caracter de
I'espectador. Es un punt de vista d'observacié, des d'on el zoom actua
com un ull que mostra els esdeveniments, dirigint la mirada cap a alld que
és essencial des d'una perspectiva informativa. La tria del punt de vista
neix de la intuicié i de la improvisacié davant I'escena. No és mai prefixada

per cap material previ. El propi director matisa aquesta idea:

<<This improvisational spontaneity involves simple methods that
have taken me thirty years to leamn. I use the remote-control zoom camera
as a kind of eye-on-history that relates unpredictably -though there is a

great logic to chance- to the events | am staging>>41‘

En aquestes declaracions, Rossellini manifesta com, per a ell, el
mon del profilmic que se situa davant de la camera és un univers on tot allo

que es pot preveure entra en contradiccié6 davant les lleis de l'atzar. El

% Declaracions de Beppe Cino a: Virgilio Fantuzzi, "Rossellini al lavoro”. La civilta cattolica, a.
125, n.2967. 2 de febrer de 1974. p.267.

1 John Hughes, "In search of the essential image". The village voice, p. 89.
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pancinor actua com a dispositiu que permet al cineasta d'anar cap alld
imprevist, captar una expressi6 efimera, poder ressaltar el valor d'un gest o
des d'una posici®é més pragmatica, eliminar les nombroses deficiéncies del
treball dels actors -generalment no professionals- o de la composicié de
I'escena. El pancinor és un element d’ordenacié de I'escena, tal com el

director va declarar en una altra ocasio:

<<Rodamos siempre planos-secuencia y, por tanto, el montaje se
reduce al minimo. Esta gran movilidad éptica me permite basar todo en la
organizacién de la escena, y para ello se debe conocer el ambiente en que
se sitta. Ante todo, hay que establecer este ambiente. Normalmente, se
hace un plano de lejos, en el que se ve el decorado; luego entra el actor,
se corta mas de cerca el actor, se le sigue.etc. Con el travelling éptico no
son necesarios todos etos cambios de plano. Todo esta ligado y nace en el

contexto de la escena, que debe tener un cierto desarrollo y un cierto

significado>>*?

La posicié del zoom com a observador distant que penetra i surt de
I'escena revela de forma implicita dues altres quiestions essencials: la seva
funcionalitat com a instrument de I'enunciacié que delata la preséncia d'un
subjecte de la mirada i el joc de canvi de focal que proposa el zoom
aplanant la imatge i creant un joc constant entre la tridimensionalitat de
I'escena -on pot prendre una rellevancia una certa profunditat de camp- i la
bidimensionalitat de la imatge aplanada per l'efecte del tele-objectiu

incorporat en el zoom.

L'enunciacié és Il'acte mitjangant el qual el text filmic deixa

entreveure unes marques que revelen la preséncia d'una activitat

*? Francisco Llinas, Miguel Marias, Antonio Drove y Jos Oliver, “Una panoramica de la historia”.
p-57.
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discursiva al seu -interior. Francesco Casetti I'ha definit com el fet
d’apoderar-se de les possibilitats expressives ofertes pel cinema per donar
cos i consisténcia al film*. Santos Zunzunegui, referint-se a un ambit
global d'alld visual, defineix Penunciaci6 com un acte de llenguatge
mitjiangant el qual una estructura referencial produeix un discurs®,
L’enunciacié ens revela les formes discursives que utilitza el film i, en el cas
de Rossellini planteja problemes, sobretot si reprenem la idea que un dels
objectius del seu cinema és la consecucié d’'un régim de transparéncia
mitjangant el qual les imatges rebutgen o amaguen qualsevol pista que
pugui explicitar la seva construccié. En les obres didactiques, perd,
mitjangant el pancinor, el narrador realitza una tria dels diversos elements
que composen el profilmic per establir un cert ordre, amb la qual cosa
estableix un discurs. Mitjangant el pancinor el narrador proposa a
I'espectador que miri uns fets o uns objectes determinats i, a partir
d’aquesta tria, fa avangar el relat. Des d’aquesta perspectiva podriem
considerar el pancinor com un instrument revelador del que Christian Mefz,
en la seva categoritazacié dels trets definitoris de I'enunciacié filmica,
considerava com a marques objectives orientades. Es a dir, marques
enunciatives que moltes vegades no tenen valor propiament de signatura

del discurs, perd que assenyalen una intrusié de la narracié en allo narrat:

<<Lorsqu’un opportun déboitement de caméra nous signale avec
quelque insistance un détail utile a lintelligence de lhistoire, il n’a pas

valeur de signature, mais d'infrusion de la narration dans le narré>> 45

* Francesco Casetti, El film v su espectador, Madrid: Cétedra, 1989. p.41-42.

* Santos Zunzunegui, Pensar la imagen, Madrid: Catedra, 1992, p.81.

* Christian Metz, L’énonciation impersonnelle ou le site du film, Paris: Meridiens Klincksieck,

1991, p.155.
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Metz afirma que aquestes marques objectives orientades poden
confondre’s moltes vegades amb marques estilistiques, en elements
definitoris de l'estil del director, malgrat que la seva funcionalitat sigui
diferent. Per a Metz, l'estil defineix la hipotesi d'un autor, mentre les
marques d’enunciaci®6 sén impersonals i defineixen un narrador.
L’enunciacié és una operacié, una manera de fer, i I'estil una manera de
ser®. En el cas de Rossellini, el pancinor és un dispositiu instrumental
basic tant del métode del narrador com del métode del director, el qual
provoca una determinada idea de la visi6é que incideix considerablement en

la configuracio6 de I'estil i de I'estética de les obres.

El pancinor té una focal variable de 25 a 250 mm i pot filmar la
imatge en profunditat de camp o aplanar-la mitjangant el seu efecte
telescopic. Encara que José Luis Guarner consideri que la finalitat del
pancinor és, sobretot, de clarificacié de la posada en escena i rebutgi les
possibilitats del dispositiu com a factor estétic, és evident que aquest hi
juga un paper destacat, ja que constament proposa un desplagament optic
que incideix en l'estética de les imatges projectades. En parlar d’algunes
obres com Atti degli apostoli o Agostino d'lppona, véiem com en diverses
escenes de cerimonials religiosos I'efecte telescopic del zoom permetia a
Rossellini anar d’alld concret -els fets materials- cap alld espiritual, donant
a I'escena un valor transcendental. En parlar de 'Eta di Cosimo de Medici,
citavem un text de Roger Mc Niven en el qual afirmava que existia una
tensié constant entre I'espai representant i la geografia de 'entorn. En
aquest text, Mc Niven posa diversos exemples mitjangant els quals I'efecte
telesbbpic del zoom fa que la relacié dels personatges amb 'entorn deixi de

ser concreta per esdevenir irreal i acostar-se cap a la imatge pictorica:

* Christian Metz, L’¢énonciation impersonelle, p.158-159.
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<<Yet the very fact of zooming contributes directly to the film’s status
as historical inscription through its “flattering efect” upon the images. This
‘effect” has on occasion been discussed in metonymic terms such as the

resemblance between the “flattened” image and a historical fresco>>*".

El problema plantejat per Mc Niven ens porta a tractar una altra
gliestio clau que afecta la utilitzacié del material filmic per a la recerca d'un
efecte estétic que el propi cineasta sempre ha negat. Rossellini volia que la
mirada de l'espectador no es trobés condicionada per la recerca d'uns
valors pictorics, sind estrictament pels valors informatius de la imatge.
Entre els nombrosos elements de documentacié utilitzats pel cineasta, hi
representen un paper destacat els quadres, que fa servir com a punt de
referéncia per obtenir informacions visuals sobre la vida del periode i
construir la posada en escena. Rossellini no vol omplir el profilmic de
possibles cites pictoriques, ni pretén que la fotografia ressalti els valors
plastics. El treball d'il-luminacié dels seus films sol ser planer i no vol tenir,
a priori, cap incidéncia estética. De totas maneras, en moltes de les seves
obres -sobretot a Agostino d’lponna i L'eta di Cosimo de Medici- hi ha una
interessant utilitzacié dels valors cromatics. Fins i tot en els anys en qué la
televisié era en blanc i negre, Rossellini va rodar tots els seus treballs
didactics -a excepcié de L'eta del ferro- en colors. Rossellini admet que
utilitza els valors del color, pero rebutja les seves possibilitats estétiques:

<<Perché non usare il colore? Abbiamo il linguaggio del colore. lo
uso il colore. Non ho alcun problema estetico. E una ricerca... Non € un atto
creativo. Rifiuto di fare qualsiasi atto creativo. L’unica creazione possibile é

fare un figlio. E tutto. Quello é un atto creativo>>*®

7 Roger Mc Niven, “Rossellini’s Alberti: Architecture and the Perspective System versus the
Invention of the Cinema”. Iris, 1991. p.17.

“® Tag Gallagher i John Hughes, “Roberto Rossellini: Where are we going”. p. 450-451.
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La fidelitat i el respecte cap als documents, provoca, perd, que
moltes vegades apareguin nombrosos referents pictorics i que aguests
impregnin els documents filmics d’'una estética i d'un fort valor plastic. John
Hughes ha establert una certa classificacié de possibles referents pictorics
en el cinema didactic. El critic america considera que, a La prise du pouvoir
par_Louis XIV, el cineasta experimentava amb Rembrandt i Vermeer; a
Socrate, amb els frescos greco-romans; a Agostino d'lpona hi han
nombroses cites tretes d’icones bizantins, i a L'eta di Cosimo de Medici, a
part de referéncies concretes a Masaccio o Tizziano, també s’hi poden
trobar gracies a l'us que fa de la bidimensionalitat a través del zoom,
referéncies sobre algunes recerques pictoriques de Matisse i Braque“g.
Malgrat que la classificacié pot ser molt discutible, sobretot pel que fa a les
influéncies d’'un model de pintura contemporania que Rossellini sempre
havia rebutjat per principi, posa en evidéncia que I'esfor¢ de documentacio
d'imatges dut a terme per a la preparacié del film s’acaba traduint moltes
vegades, gracies al zoom, en un joc de cites pictoriques. A diferéncia
d’altres cineastes, les cites no volen tenir mai un valor estétic que
condicioni el discurs, ni volen establir un joc amb I'espectador il-lustrat, la

pintura forma part dels documents informatius del film.

5.5. La posada en escena

Si en el moment d'utilitzar el dispositiu filmic, la principal preocupacié
del cineasta és d'aconseguir que els recursos techologics siguin uns
simples mitjancers entre la realitat del profilmic i el film; en el moment de

treballar amb els elements constitutius de la posada en escena, la seva

* John Hughes, “Recent Rossellini”, Film Comment, vol. 10, n.4, any 1974.
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preocupacio és de-replantejar-se la idea tradicional de la representacio
mimetica. Si situem el cinema en el terreny de les arts de la representacié
iconica, veurem que una de les caracteristiques de la tradici6 mimética
radica el fet en que l'artista imita i ordena un mén. Segons Roma Gubern,
una representaci6 pot ser anomenada realista, mimética, imitativa o

il-lusionista quan incorpora:

<<Aquella técnica que rige la pmduccién de representaciones .
iconicas de acuerdo con las leyes de la perspectiva central y que dispone
sus formas y colores de tal manera que evoquen en el observador el modo
como la vision humana monocular (o binocular, en los sistemas de
reproduccién tridimensionales) percibé las apariencias Opticas extermas de

los seres y de las cosas desde un punto dado del espacio>>.>°

Des d’'una perspectiva semiodtica, tota representacio miméticaAes
caracteritza per crear una il-lusié referencial. Si, tal com hem anat veient,
una de les obsessions fonaméntals de Rossellini és la creacié d’'una obra
en la qual el significat sigui el referent, és logic que en el moment de tractar
el tema de la representacio visual parteixi d'una reconsideracié de la il-lusié
referencial, per buscar una alternativa que sigui més propera a un
posicionament fenomenologic i que permeti despullar la veritat del referent.

Tota I'obra didactica de Rossellini apareix continuament travessada
per una interessant tensi® entre la il-lusi6 i el coneixement. Tota
representacidé és inicialment il-lusié, perd aquest miratge pot transformar-
se, gracies a un métode capag¢ de reciclar els efectes il-lusoris vers el
desenvolupament de la capacitat cognitiva de I'espectador. El métode ha

d’evitar la anul.lacié del posicionament critic de I'espectador davant la

*® Romén Gubern, La mirada opulenta, exploracién de la iconosfera contemporénea, Barcelona,

Gustavo Gili, 1992, p.72.

493



ficcid. En els seus films, Rossellini es proposa crear una distancia entre el
subjecte espectador i 'objecte representat. Els procediments utilitzats en
el treball interpretatiu dels actors posen en dubte la dramaturgia tradicional
d’inspiracié aristotélica. Aixi, s’acaba generant un cert estfanyament que
impedeix la identificacié illusionista i I'espectador pot establir un
reconeixement reflexiu dels elements presents dins la representacié. Totes
aquestes circumstancies, van fer que un sector de la critica parlés d’'una
clara influéncia del teatre épic de Bertolt Brecht en el treball de posada en
escena de Rossellini. Es cert que, entre Brecht i el cineasta, hi ha alguns
punts de contacte, perd, tal com intentarem demostrar, el metode de
Rossellini no busca l'establiment d’'elements anti-il.lusionistes o un joc
continuat de marques d'enunciacié que permetin realitzar un procés de
deconstruccid de la ficcid. Rossellini és un cineasta de la transparéncia, i el
didactisme no neix, com en el teatre de Bertolt Brecht a partir d’'una critica
dels dispositius il-lusoris de la posada en escena, sind d'un reconeixement

dels elements informatius del profilmic.

Per entendre la posada en escena de Rossellini, resulta interessant
partir de les diferéncies i similituds que estableix amb Bertolt Brecht.
Aquesta comparacié ens permetra polir moltes de les interpretacions i
malentesos que van sorgir als anys seixanta. Arran de I'estrena de La prise
du pouvoir par Louis XIV, van aparéixer alguns textos periodistics que
parlaven d'una evident inspiracio brechtiana.’'  Aixi, son representatives
les reflexions de James Roy Mac Bean, que després d’analitzar el
tractament dels actors a La prise du pouvoir par Louix XIV, va acabar
afirmant que aquesta obra, com la majoria de treballs del projecte didactic,

era un exemple de posada en escena materialista de la historia. Rossellini

! Com a text representatiu en el que es recull la influéncia brechtiana sobre La prise du pouvoir
par Louis XIV hi han: A. Savioli, “Una lezione brechtiana sul dramma del poetere”. L Unita, 23
d’abril de 1967 o Stefano Roncoroni, “Situazione 66, La prise du pouvoir par Louis XIV”. Cinema

¢ Film, n.1, hivern 1966-67, p.44.
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descrivia un periode historic en termes socials, i tant tematicament com
estilisticament semblava inspirar-se en el Galileo de Bertolt Brecht®?. Moit
més interessant és l'analisi realitzada per Martin Walsh de La prise du
pouvoir, en la qual constata que els mecanismes brechtians de Rossellini
es trobaven en la forma com, a partir del propi argument del film -la
denuncia dels procediments de I'espectacle-, desemmascara les propies
estratégies il-lusionistes de la representacio.”® La teoria cinematografica
dels setanta no considerava només a Rossellini com un autor brechtia, siné
que aquest adjectiu podia fer-se extensible a molts autors vinculats als
nous cinemes i representatius de la modernitat. Tal com reconeix Thomas

Elsaesser, els paral-lelismes resultaven moltes vegades excessivament

forgats:

<<Not all the Brechtianisms in postwar cinema, furthermore, are true
fo the spint of Brecht, and among those who have claimed him for their
work, fewer inherited his questions than copied his answers, which, of

course, were by then no longer answers>>>*

Es evident que, en el cas de Rossellini, hi ha certes coincidéncies
amb alguns dels postulats de Brecht, perd moltes vegades no traspassen
el nivell de la simple coincidéncia d’objectius. El métode de Rossellini es
realitza al marge de les recerques teatrals de Brecht. Malgrat incloure [a

figura de Gallileu a La_lotta delluomo per la_sua_sopravvivenza, el

cineasta italia no cita el dramaturg alemany en cap dels seus textos.

52 James Roy Mac Bean, “Rossellini’s Materialist Mise-en-Scéne of La Prise de Pouvoir par Louis
XIV” Film Quarterly, hivern 1971-1972, vol. XXV, n.2. p.20-29.

33 Martin Walsh, “Re-Evaluating Rossellini, Jump Cut, n.15, 1977. (Text publicat a: Dan
Ranvaud. Ed. Roberto Rossellini, BFI, dossier n.8, p.51-56).

* Thomas Elsaesser, “From anti-illusionism to hyper-realism: Bertolt Brecht and contemporany

film”. A: Re-interpreting Brecht, his influence on contemporany drama and film, Cambridge:

Cambridge University Press, 1990. p.171.
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Rossellini, perd, coincideix amb Brecht en una idea basica que actua com a
punt de partida. Tots dos creuen que la principal finalitat de I'art ha de ser
el didactisme. Per aconseguir aquest objectiu, els dos autors consideren
que no s’ha de intentar captivar I'espectador amb un sentiment de caracter
estétic o mitjangant alguns estimuls emocionals. En un dels seus textos
teorics programatics, Brecht, després d'exigir que el nou teatre que es
proposa trencar amb els esquemes aristotélics ha d’intentar apropar-se cap

als organismes pedagogics i cap als mitjans de difusié de la cultura, afirma:

<<Necessitem un teatre que no solament faciliti les sensacions, les
visions i els impulsos que permet el camp de les relacions humanes en el
moment historic corresponent, on es produeixen les corresponents accions,
sind un teatre que utilitzi i provoqui idees i sentiments que juguin un paper

en la transformacié d’aquest mateix camp>>>°

Si comparem aquest text amb les nombroses reflexions tedriques
que Roberto Rossellini ha anat plantejant al llarg de la seva vida, podrem
trobar-hi una sintesi de les idees principals que acosten i separen els dos
autors. Brecht i Rossellini coincideixen en el fet d’articular els esforgos cap
la transmissi6é d’idees mitjancant el teatre o el cinema i rebutgen qualsevol
forma dramatica que només estigui pendent de mostrar els impulsos
interiors o les preocupacions de l'autor. La divergéncia que els separa rau
en la concepcié de la forma com I'espectador ha d'utilitzar 'obra i en les
actituds de l'artista per crear el mén representant. Mentre el posicionament
de Brecht respecte I'espectador és clarament marcat per la ideologia
marXista i creu que alld important és aconseguir una autoconsciéncia de
classe a partir de I'adquisicié d’uns criteris de judici -per aixé6 anomena el

seu metode “critic”-, Rossellini vol destruir tota demostracioé per potenciar

%5 Bertolt Brecht, “Petit Organon per al teatre”. A: Bertolt Brecht, Teatre, Barcelona: Edicions 62,
1988, p.26.
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el coneixement. L'objectiu de Brecht és la transformacié de la societat a
partir de la consciéncia de classe i el de Rossellini, la recerca d’'una nova
dimensi®é humana que restitueixi la funcié6 de 'home a linterior de la

societat.

Si, per continuar establint probables coincidéncies i divergéncies,
analitzem els métodes de posada en escena utilitzats per Brecht i
Rossellini, estarem obligats a demanar-nos de quina forma la posada en
escena del cineasta estableix un cert parallelisme amb la idea del
distanciament critic que proposa el dramaturg alemany. En aquest cas,
Brecht i Rossellini tornen a coincidir en el punt de partida: tots dos
busquen un métode en el qual la llibertat de I'espectador sigui un objectiu
prioritari. Brecht s’oposa al model del teatre naturalista burgés perqué
aquest crea la il'lusié de trobar-se en un lloc real. Brecht creu que I'art ha
de sacrificar aquesta il-lusié, destruint tots els processos d’identificacié amb
els personatges principals, anul-lant 'artifici de la recitacié i reduint il-lusié
teatral de recreacié d'una realitat, mitjangant una escenografia que no
amagui 'espai de la representacio. Els actors no han d'interpretar de forma
naturalista fent-nos creure que sén uns personatges, ni han de posar I'actor
en primer terme anul-lant el personatge. Els actors han de mantenir-se en
un estadi intermig entre la simulacié d’una possible realitat i el manteniment
d’'una consciéncia critica cap aaquesta. Aquest estadi intermig és el que
acaba provocant un procés d’estranyament al pUt;Iic. Brecht expressa

d’aquesta forma les seves idees sobre el treball dels actors:

<<No hem de veure uns personatges que només siguin actors de
llurs actes, és a dir, que facin possible simplement l'escena, siné uns
éssers humans: una primera matéria en transformacio, no totalment
formada ni definida, uns éssers que ens puguin sorprendre. Només davant
uns personatges aixi sera possible de practicar un auténtic pensament, vull

dir un pensament vinculat a uns interessos, suscitat i acompanyat per uns
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sentiments, un pensament en tots els estadis de la consciéncia, la claredat,

Pefectivitat>>

Rossellini es diferéncia de Brecht en qué la seva preocupacié no és
centrada a revelar a I'espectador els mecanismes de ['artifici, siné a la
recerca de la forma més practica que li permeti acostar-se, mitjancant la
representacio, a una certa veritat final. Per aconseguir la transparéncia, el
cinema ha de ser al maxim de fidel als documents que descriuen I'época
representada, perd a vegades aquesta fidelitat implica assumir una certa
falsedat. La representacié pot provocar il-lusi6 mentre aquesta vagi
encaminada cap al coneixement. Quan, en algunes de les seves pel-licules
didactiques, decideix utilitzar trucatges per crear 'efecte que el Duomo de
Floréncia es troba en procés de construccidé o fa servir un sistema de
miralls per collocar una maqueta del Partenon sobre el paisatge de
I'’Atenes reconstruida a Patones de Arriba, no intenta exaltar I'artifici. Ni es
pot dir que la poca qualitat dels seus trucatges Optics tingui la voluntat
d’'actuar com un efecte de distanciament d’arrel brechtiana. El seu proposit
és que els trucatges ajudin a augmentar una sensacié de veritat que el
simple poder reproductor de la imatge no pot arribar a assolir. Si el poder
de veritat dels trucatges revela un cert artifici -especialment en el cas de
Socrate- és perque el pressupost de la série va ser baix i el cineasta va
intentar resoldre la reconstruccioé de la forma més practica possible, sense
plantejar-se en cap moment una possible traici6 a la veritat. Rossellini

sintetitza d'aquesta forma el seu proposit:

<<Ma per ottenere il realismo ci voglioni dei trucchi. Altimenti non si

ottiene mai la realta>>°"

¢ Bertolt Brecht, Quatre converses sobre teatre, Barcelona: Edicions 62, 1986. p.93.

57 James Blue, “An interview with Rossellini”. Opuscle May 1-20 1979: Rossellini, Nova York.
(Entrevista publicada a Adriano Apra, ed. [ Mio Metodo, p. 410).
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Rossellini no és, perd, un cineasta que cregui en el poder d’alld fals
i quan ha de plantejar-se la funcié de la representacié dins del seu métode
parteix sempre d'un rebuig cap una concepci6é de lil-lusionisme entés com
un procés d'encanteri davant la ficcié. Per aixo, en el seu cinema didactic,
cada cop va sentir-se més a prop d’'un model de cinema desdramatitzat, en
el qual tenia lloc un procés conscient de depuracié de tots els efectes
seductors de la dramatargia. Aquest procés, el torna a acostar cap a

Brecht:

<<La dramatizacién, la busqueda de efectos, aleja de la verdad.
Ahora bien, si nos mantenemos préximos a la verdad, es dificil buscar
efectos. Si queremos hacer algo lo mas util posible, debemos eliminar

cualquier falsificacién e intentar libramos de las tentaciones de falsear la

realidad>>

Les dues declaracions de Rossellini no sén contradictories i
responen a la seva voluntat d’acostar-se cap a la realitat com a ideal. Els
trucatges -o la técnica del collage en el muntatge que utilitza a L'eta del
ferro- poden ser utils per arribar a la veritat final si aquests s’integren amb
coheréncia en el discurs del film. El cineasta juga amb materials propis de
lil-lusionisme, perd acaba tenint sempre consciéncia que aquest
il-lusionisme no pot modificar I'efecte de transparéncia final que lI'obra ha
d'oferir a I'espectador. Per aix0, tot alld fals que anul-la la transparéncia,

com la dramatitzacid interpretativa, ha de ser depurat.

Peter Brunette va intentar desmarcar Rossellini de la influéncia

brechtiana, tot arribant a la conclusié que la transparéncia buscada pel

5% Francisco Llinas, Miguel Marfas, Antonio Drove i Jos Oliver, “Una panordmica de la historia”,
p.50.
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cineasta responia a una reivindicacid6 del poder il-lusionista de la
representacié6. Mentre Brecht busca continuament efectes anti-
il-lusionistes, Rossellini no els busca, ja que el seu objectiu és que la
técnica interfereixi al menys possible a la impressi6 de realitat. Brunette no
creu que en l'obra de Rossellini hi hagi una autoconsciéncia del poder
il-lusori del mitja, ja que I'lnic que el preocupa es trobar les técniques per
arribar a la realitat. Aquesta manca d'autoconsciéncia Tlallunyaria

definitivament de Brecht. Brunette arriba a les segtients conclusions:

<</t is clear that Rossellini dit not follow the technical extravagances
of Brecht because he never felt a real need to call illusionism or his very
medium into question, as did Brecht and his cinematic protege, Godard.
Rossellini talks about getting back to reality, about making films which will
instruct and liberate man through the use of his reason, but he never really
interrogates his own role in all of this... Rossellini is an illusionist through
and through. If follows, them, that despite the current dilution of the term to
encompass the slightest departures from nineteenth narrative modes,

Rossellini cannot finally be called “Brechtian” in any meaningful sense>>°

Es evident que Rossellini no pot ser considerat brechtia, ja que les
seves preocupacions enfront de l'efecte il-lusori de la representacié es
situen en una altra direccié. Pel fet de ser un cineasta de la transparéncia,
perd, pot ser considerat de forma simplificadora com a il.lusionista. La
seva posada en escena té com preocupacié substituir la il-lusié davant les

imatges pel reconeixement.

Per entendre el métode de posada en escena i clarificar millor el
concepte de reconeixement partirem del treball tedric que el filosof

america Noél Carrol argumenta quan intenta contraposar les teories

%% peter Brunette, “Just how brechtian is Rossellini?”, Film Criticism, vol 3, n.2, 1979.
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semiologiques dels anys setanta amb una perspectiva tedrica més propera
a la fenomenologia. Carrol posa en dubte que la percepcié6 de la
representaci6 mimética de les imatges -de la qual el cinema és una
perllongacié- generi un efecte d'il-lusionisme, mitjangant el qual es posen
en joc una série d'elements -entre ells la perspectiva, concepte molt
debatut en els anys setanta- que acaben provocant una impressié de
realitat. A partir de les teories de la percepcid, Carrol afirma que el terme
il-lusié és despectiu i incorrecte, ja que denota que el referent de la cosa
representada no ha existit i no ha tingut lloc. Carrol arriba a la conclusi6é
que la relacié que els espectadors mantenen amb les imatges és la de

reconeixement:

<<Instead of using the concept of illusion to explicate our relationship
to the visual arrays of mimetic representation, | would prefer to speak of
recognizability. A film image, a photo, or a portrait represents x and, when it
is succesful, the spectator recognizes x in the representation, i.e.,

recognizes that the representation is a representation of x>>%°

Davant la representacio, el que busca Rossellini mitjangant la
transparéncia és privilegiar l'efecte perceptiu de reconeixement del
referent. El reconeixement implica un mirar “a traves de”. En aquest cas el
subjecte cineasta mira, a través del dispositiu filmic,‘una realitat persistent.
L'efecte de reconeixement pot implicar, segons Carrol, una activitat
emocional, estética o intel-lectual. D’aquestes tres activitats, que conviuen
en totes les obres didactiques, Rossellini privilegia sempre [I'activitat
intel-lectual, ja que considera els elements representatius com a dades utils

per a la formacio d'un coneixement.

% Noél Carrol, Mystifying movies. Fads and Fallacies in Contemporany film theory, Nova York:

Columbia University Press, 1988, p.102-103.
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El métode de posada en escena de Rossellini parteix de la idea
general que tota representacié implica un reconeixement. Per entendre
millor aquesta idea i un cop superat el debat sobre les influéncies
brechtianes, cal revisar quin paper juguen tant 'escenografia, com el treball

interpretatiu.

En el moment de construir Fescenografia de cadascuna de les obres
didactiques, Rossellini es va preocupar perque tingués el minim de
veracitat possible i ajudés I'espectador a acabar construint 'auténtic esperit
del temps representat. En la fase de preparacié del fiim, els documents
que el director manipula li serveixen per realitzar un acurat treball de
reconstruccié dels escenaris, els quals han d'acabar tenint tanta
importancia informativa com els fets i les accions representades. Rossellini
no és un cineasta manierista preocupat per aconseguir un alt grau
d’exactitud en la reconstruccié de I'escenografia historica, ni esta preocupat
pel detallisme en I'ambient, més aviat al contrari. Des dels anys del
neorealisme va menysprear el que anomenava ‘realisme del primer
nivell”', és a dir un realisme superficial que no anava a I'esséencia de les
coses. La destruccio d’aquest realisme del primer nivell, el porta a utilitzar
meétodes poc realistes, com miralls, transparéncies o una interpretacié no

dramatitzada dels actors.

La seva principal preocupacié és establir una superficie de realitat
en la qual hi apareguin els elements necessaris perque I'espectador pugui
fer-se una idea concreta, gens distorsionada, de I'entorn historic on es
desenvolupa la posada en escena. En totes les produccions didactiques, el
director estableix una dialéctica entre els mitjans de produccié que han

estat destinats al rodatge de cada obra i el grau de versemblanga que es

ol Aquest terme apareix en I’entrevista: Mario Verdone, “Colloquio sul neorealismo”, Bianco ¢
Nero, febrer 1952,
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pot arribar a obtenir a partir d'aquests mitjans. Tant pel que fa al temps
material invertit en el rodatge de les pel-licules, com pel que fa als mitjans
utilitzats, les obres de Rossellini sén un exemple de com, a partir d’'uns
minims de produccié, es pot obtenir una posada en escena que no
reflecteixi la pobresa de la produccié. Les reconstruccions no sén
exemplars pel seu perfeccionisme, sind per l'equilibri assolit entre els
resultats i els diners invertits per a la seva realitzacié. Malgrat que lideal
final sigui aconseguir el maxim de veracitat, el cineasta sempre acaba
conformant-se amb els elements minims, donant importancia al detall
revelador de formes de vida historiques i a la sintesi visual dels elements
representats -el punt de vista extern de la camera permet donar rellevancia
als objectes dins del conjunt de l'escena-. Aquesta preocupacié per

I'ambient queda reflectida en les declaracions que va fer durant el rodatge

de Socrate:

<<Hay una reconstruccién ambiental fidelisima, siempre parto de la
vida cotidiana. Por ejemplo, en Grecia comenzaban a circular las monedas
+ y las tunicas no tenian bolsillos. Entonces, las llevaban en la boca y
cuando alguien tenia que hablar, escupia las monedas en la mano,
hablaba y, cuando acababa, se las volvia a meter en la boca. Esto es muy
concreto, pero esta cargado de significado. De esta forma, se hace
espectaculo y se cuentan cosas totalmente ignoradas, al mismo tiempo

que se da una informacién véalida>>%

Aquest minim de veracitat que destrueix el realisme de primer nivell
no ha de provocar una illusi6 a I'espectador sobre una época, com els
decorats pintats d’'un teatre, sind que ha de permetre el reconeixement,

gracies al pes que acaben adquirint tots els components que intervenen en

2 Francisco Llinas, Miguel Marias, Antonio Drove i Jos Oliver, “Una panoramica de la historia”.
p.46.
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la posada en escena. En les obres de Rossellini, existeix de forma implicita
una voluntat de trencar amb les citacions que acostin el cinema cap un cert
cal-ligrafisme i un rebuig radical de tota forma de formalisme que relacioni
les imatges amb els fonaments de I'art burgés. Tenint en compte, el pes de
la cultura burgesa en la constitucié de la Historia, Rossellini podia haver
caigut facilment en el perill d’'un esteticisme. Malgrat que és innegable que
en els films didactics hi ha una estéetica, aquesta estaria més a prop del que
Giuseppe Turroni anomena com a “arfe povera’ -idea que no seria
contradictoria amb I' “estética del rechazo” que José Enrique Monterde
considera com una de les caracteristiques estétiques del neorealisme-.
L'"arte povera” partiria de la recerca d’'una forma artistica a partir de la forga
de la visié, no pasdel referent estétic. Paolo Valmarana, compara el Jesu di
Nazareth (Jesus de Nazareth,1976) de Zefferelli amb 1}l Mesia de Rossellini

com a exemple de dues opcions estétiques:

<<Ma Zefferelli nelle sue immagini, sembra, a quella cultura
borghese, fare cultura, mostra di aver visto tanti quadri e tante opere d’arte.
Rossellini, al massimo, guarda (non ‘si ispira”) ai primitivi, agli artigiani
poveri, a una oleografia (dando al termine il suo senso buono) il piu
possibile liberata dal “colto” e dal “raffinato”. Ma i suoi azzurri non vogliono,
grazie al cielo, sembrare ed essere giotteschi. Essi saranno nei fatti e nelle

materie del suo operare>>63

Si comparem el tractament de decorat, vestuari i la reconstruccié de

l'época duta a terme a La_prise du_pouvoir par Louis XIV amb la que
Stanley Kubrick va utilitzar per Barry Lyndon_ (Barry Lyndon,1975), una
obra rodada amb grans mitjans de produccid, veurem que els camins sén

diferents. Kubrick va donar una gran importancia al detallisme i va articular

% Giuseppe Turroni, “R.R. ¢ I’arte povera”. Roberto Rossellini, Il ¢i I .. .
la critica, p.126.
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tot un joc de referéncies culturals i pictoriques. Rossellini, amb menys
mitjans i sense caure en el cal-ligrafisme, aconsegueix un efecte de fidelitat
historica de gran rigorositat que no queda desmerescut davant

I'espectacularitat de Kubrick®.

-En el moment de buscar les localitzacions de rodatge de les seves
pellicules i d’establir tant el disseny de 'atrezzo, com del vestuari, 'objectiu
prioritari consistia a aconseguir un régim de fidelitat molt aproximat a les
descripcions realitzades en els documents -escrits o pictorics- que van ser
utilitzats com a pre-textos per a la reconstruccié. La fidelitat en les
localitzacions no implicava rodar en els mateixos escenaris on van tenir lloc
les accions -Socrate va ser rodat a Patones de Arriba, Atti degli Apostoli a
Tunisia i Blaise Pascal als afores de Roma, -siné I'establiment de
semblances entre I'hipotétic espai real i I'espai filmic per provocar el
reconeixement. En el cas de Descartes, el rodatge de la série a Roma i no
en els escenaris naturals situats a Franga i Holanda, va provocar un fort
conflicte amb els dirigents de 'ORTF francesa. Un altre aspecte que va
aixecar una certa polémica van ser els trucatges i maquetes que es van fer
servir per donar credibilitat a algunes escenes. La utilitzacié dels trucatges
pel procediment de miralls inventat per Eugene Schéfftan no era tant un
recurs per forgar una espectacularitat il-lusoria, com un recurs d'estalvi per
crear la aparenga de versemblanga. El trucatge provocava una aparent
sensacié de continuacié entre unes bases reals i la part superior de
'enquadrament, absolutament simulada. En alguns casos, els recursos
eren aplicats amb certa brillantor -la construccié del castell de Versailles a

La prise du pouvoir par Louis XIV- i en d'altres, eren més rudimentaris

degut a la falta de mitjans o a la manca d'habilitat de I'operador -la

reconstruccio del Parten6 a Socrate-.

® Segons Marcella de Marchis, responsable de vestuari dels films didactics de Rossellini, els
directors artistics de Barry Lyndon, van connectar amb ella perqué havien vist el treball realitzat a
La prise du pouvoir.... Marcella de Marchis no va poder treballar amb Kubrick perqué tenia altres
compromisos amb Rossellini. Marcella de Marchis a I’autor, 30 de gener de 1995.
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Per aconseguir que la informacié sobre les formes de vida d'una
época tingués un pes especific, era molt important la fidelitat historica en la
reconstruccio dels interiors i dels exteriors, tenint una cura gairebé filologica
en la presentacidé dels objectes decoratius i dels utensilis que es troben
presents dins de I'espai. En moltes de les seves pel-licules, Rossellini va
fer construir maquines que fossin al maxim de fidels a la maquinaria
artesanal de I'época representada. Aixi, els objectes que sén presents
estudi d’Alberti a L'etda di_Cosimo de Medici aporten nombroses
informacions sobre la vida als tallers dels mestres renaixentistes, els
nombrosos aparells que fa servir Blaise Pascal per als seus experiments de
fisica o biologia van ser reconstruits segons els gravats de I'época; els
objectes artesans presents a nombroses escenes d’' ]| Messia o Afti degli
Apostoli sén utilitzats per fer una acurada descripcié de 'artesanat. A totes
les obres didactiques hi ha una voluntat de donar una rellevancia especial
a l'objecte com a element basic dins del discurs informatiu. Aquesta
importancia dels objectes per expressar el context posa en dubte moltes
vegades, tal com ha afirmat José Luis Guarner®, el propi concepte classic
de biografia. En molts films, la vida del personatge central serveix de
pretext per a la reconstruccié de la vida de I'época, la qual pot arribar fins i
tot a centrar l'atencié del film. L'exemple més representatiu d’aquesta opcié
és |l Messia, on la reconstruccidé de la vida quotidiana esdevé molt més
important que la construccié narrativa d’una historia que és coneguda pels

espectadors, a abans de veure el film.

Els objectes adquireixen una rellevancia especial gracies a I'is que
Rossellini fa del pla seqliéncia com a figura clau de 'organitzacié de I'espai

i del temps del film. Segons les reflexions teodriques elaborares per André

% José Luis Guarner, “Note per un accostamente al cinema didattico”. p.110
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Bazin®, el pla seqiiéncia permet una unitat temporal i espacial, mentre
proposa un trencament de la tirania de la fragmentaci6 i el muntatge. El pla
seqléncia permet donar més rellevancia al treball de constitucié de I'espai
de l'escena a partir dels elements arquitectonics o objectuals i anul-la
qualsevol intent de creacié d'un espai filmic il-lusori a partir dels efectes de
muntatge. Beppe Cino recorda, a partir de l'experiéncia de diferents
rodatges, com el pla seqiéncia era, per a Rossellini, la figura estilistica

clau:

<<Nell'unita linguistica del piano-sequenza egli tenda a conglobare
la maggiore quantita possibile di dati storici, economici, politici o culturali.
Allo steso tempo questi dati non si sovrappongono gli uni agli altri, non si
incastrano a vicenda gli uni dentro gli altri, ma vengono esposti, per cosi
dire, in una successione naturale, determinante ai fini del rapporto non

emotivo, ma razionale, che il regista intende stabilire con lo spettatore®” >>

Rossellini destrueix [a concepcié tradicional de ['escenografia
cinematografica com a decorat al servei d'una construccié dramatica. Per
donar rellevancia als elements informatius implicits en el decorat, ha
d'intentar que la dramaturgia no desvii 'atencié de I'espectador cap a els
personatges, en detriment del valor informatiu d’alld que mostra I'escena.
La clau del métode resideix a rebaixar la dramatargia i buscar una
harmonia entre I'actor i els elements presents a 'escena. En certa manera,
I'objectiu de Rossellini no és excessivament allunyat -malgrat que no arriba
a un alt grau de radicalisme- del que proposa Robert Bresson quan paria
de reconversio dels actors en models. Per a Bresson, I'absoluta destruccié

de la dramaturgia permet que lPactor se situi en el mateix nivell que el

¢ André Bazin, “Montage interdit”. A: Qu’est-ce que le cinéma?. Editions du Cerf. Paris, 1981.
p.49-61.

%7 Virgilio Fantuzzi, “Rossellini al lavoro”. p.268.
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decorat. El cinema ha d'intentar despullar-se de les convencions del teatre
naturalista per recuperar la seva esséncia de cinematograf, com a art de

les imatges en moviment i dels sons. Els models han de ser, no han de
semblar que sén. La funcié de l'actor ha de deixar de ser dramatica per
passar a ser essencialment pictorica. Els actors sén un volum més de
lespai del film®. Per a Rossellini, els actors no poden ser un volum més
de lespai, ja que parteix d'un rebuig explicit contra les possibilitats
expressives de la imatge. Els actors sén un element util per forgar el

reconeixement de I'espectador.

Rossellini treballa amb actors no professionals o amb actors
professionals provinents del mén del teatre, perd poc coneguts pel public
televisiu o cinematografic. El treball amb actors professionals destrueix
qualsevol possible efecte referencial cap a I'época descrita. Si un actor
conegut interpreta el paper de Leon Battista Alberti, 'espectador veura
sempre |'actor real amagat sota la mascara del personatge que representa.
En el moment d’elaborar el casting de les seves obres didactiques alld que
preocupa Rossellini es trobar personatges que recordin lleugerament els
personatges que representaran. Aixi, la majoria d’actors de les biografies
televisives van ser triats gracies a la semblanga que podien tenir amb
alguns retrats dels personatges biografiats. La semblanga fisica és, per al
director, més important que una bona interpretacié. Alguns actors van ser
escollits a l'atzar, com Marcello Di Falco, que interpreta el paper de
Cosimo di Medici, el qual era porter d’'una discoteca i va ser seleccionat pel
propi Rossellini perqué fisicament li recordava molt la imatge que apareixia
en alguns retrats renaixentistes de la figura de Cosimo. La semblanga
permet el reconeixement i, per altra banda, I'aparen¢a fisica és sempre

reveladora d’una psicologia.

¢ Sobre la teoria cinematografica de Bresson veure: Robert Bresson, Notes sur le

cinématographe, Paris:Gallimard, 1975.
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Rossellini veia el seu treball amb els actors com una forma més de
trucatge per arribar a lideal d'un cinema de la transparéncia. El
sentimentalisme emocional, la dramatirgia convencional i el recitat
naturalista d’'un text s6n formes de trucatge que alteren la realitat, ja que en
el seu interior porten explicit un régim de demostracié. Rossellini expressa

d’aguesta manera les seves preocupacions interpretatives:

<<Sa, sentimenti e recitazione non sono mai reali. E qualcosa di
sempre un po’ sopra le righe, no? Percio e impossibile ottenere qualcosa di
realistico. In tealro puoi provare una grande emozione, ma sai benissimo
che tutto ¢ sempre un po’ sopra le righe, sopra la verita. E sempre
un’esagerazione della verita, un’enfasi di cio che pensi sia vero. Col cinema
€ il contrario. Poiché la macchina da presa € un microscopio, bisogna

sempre andare sotto e non sopra>>%°

Rossellini no anul-la completament el treball dels actors, siné que
intenta rebaixar-lo al maxim, convertint-lo en un treball gestual. Pierre
Arditi, un actor professional reconegut actualment a Franga, va interpretar
en els primers anys de la seva carrera, quan era desconegut pel gran
public, el personatge de Blaise Pascal. Arditi explica d'aquesta manera
quin era el seu treball sota la direccié de Rossellini:

<<Le rapport que j'ai eu avec Rossellini n‘a pas été un rapport
d’acteur a meteur en scene. Ca n’'est pas une léger;de: Rossellini n’aimait
pas les acteurs. Il les trouvait sophistiqués, chiants, fatigants avec leur
cirque. Il m’a dit un jour: “Je peux faire jouer une chaise”. D’ailleurs, je suis
une chaise dans le film, une bonne chaise, mais une chaise tout de méme..

Je n’ai jamais eu le pouvoir sur ce que je faisais. Il m'a donné la becquée

0 James Blue, “An interview with Rossellini” (Il Mio Metodo, p-410).
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comme on la donne a une pintade a qui on dit d’aller a droite, a gauche: je'
suis allé a droite, a gauche, j'ai mis la main comme ¢a...au moment du
mémorial...la découverte de Dieu...ll fallait que ma main descende comme
¢a, et ensuite que ma téte tombe comme ¢a, et puis je devais m’écrouler
parce que j'avais enfin la révelation de Dieu...ll basait tout son travil sur une
gestuelle qui était tellement précise qu’elle finissait par vous donner des

indications intérieures>>"°,

En l'estratégia que Rossellini utilitza per a la direccié d’actors, hi
intervenen tres elements fonamentals: la recerca d’'una psicologia a partir
de lexterior, el treball del pancinor per corregir les deficiéncies
interpretatives i el treball de doblatge. El cineasta estava convencgut que el
rostre de tot personatge era sempre el reflex d'una psicologia. L'opcié de
privilegiar els fets i anul-lar tota forma de psicologisme, li permetia'tenir
molta cura dels moviments fisics, dels gestos, de la manera de caminar, els
quals serien reconvertits en matéria dramatica de primer ordre i en
elements definitoris del personatge. Sobre aquest punt, el cas més
exemplar és la manera com el cineasta utilitza el fisic de I'actor Jean Marie
Patte, a La prise du pouvoir pa is XIV, per treure-hi tot allo amagat en
el seu interior. En el rodatge de la majoria de pel-licules, els actors no
tenien temps -i a vegades capacitat- per aprendre’s els dialegs. Rossellini
escrivia els dialegs en unes pissarres, i en el moment de recitar, aquests es
limitaven a llegir els textos que tenien al davant. La posicié externa davant
'escena que adoptava el cineasta i la utilitzacié que realitzava del zoom li
permetia fer una seleccié de tot alld que tenia lloc davant dels seus ulls.
Podia ressaltar els gestos imprevistos de I'actor, els quals eren reveladors
del personatge i podia corregir les deficiéncies interpretatives, desviant el
pancinor del personatge. Entre les obres didactiques, només La_prise du

™ Declaracions de Pierre Arditi a: Alain Bergala i Jean Narboni, ed. Roberto Rossellini, Paris:
Cahiers du cinéma/La cinémathéque frangaise. p.45.
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pouvoir par Louis XIV va ser filmada utilitzant so directe. A la resta de
treballs, el so va ser doblat per professionals, mai pels propis intérprets. El
doblatge -un métode que alterava també el realisme de primer nivell- li

permetia corregir els problemes de diccié i neutralitzar la interpretacié.

En el tractament de la posada en escena, hi ha un darrer aspecte
fonamental del métode: la composicié frontal dels personatges. El rebuig
del sistema de pla/contrapla -que en alguns casos es continua mantenint-
obliga Rossellini a buscar una composicié frontal en les nombroses
escenes de dialeg. En la majoria d’obres la frontalitat no resulta forgada, ja
que la dramatirgia del film s’articula a partir de discursos, trobades,
cerimonies, demostracions  publiques, prédiques, conferéncies
académiques, etc. Per tal de justificar I'exposicié publica del pensament del
personatge, sense haver de recérrer a procediments de veu en off
extradiegetica -un procediment que Rossellini rebutja-, continuament
mostra els personatges biografiats en el moment d'ensenyar als seus
deixebles o als estudiosos de I'época les descobertes cientifiques o en el
moment en qué exposen publicament el seu pensament. Tota l'obra
didactica és, en el fons, un joc de representacions que s’articulen a
I'entorn de la propia representacié cinematografica i que privilegien la

utilitzacié d’una perspectiva frontal.

L’estudi del métode de posada en escena ens torna a plantejar la
discussié sobre el paper que té el treball de construccié artistica que
emergeig en totes les obres davall la voluntat de fidelitat i de respecte al
document historic. La posada en escena dels films de Rossellini revela un
métode (til per captar una certa versemblanga histdrica i, per altra banda,
un sistema de construccié artistica, darrera el qual acaba emergint una
opcié estética. ‘El cineasta Paul Schrader, en un article que va realitzar

sobre La prise du pouvoir par Louis XIV, especifica molt bé aquest dilema

que travessa tot el projecte didactic, en afirmar que, en el seu treball de
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posada en escena, Rossellini va ser capag d’establir una perfecta simbiosi
entre I'historiador i I'artista, entre 'home que respecta el passat i 'home

que el recrea:

<<On the one hand Rossellini, like a philosopher and historian, has a
firmly rooted understanding of and respect for man’s past, on the other

hand, like an artist, he has the ability to recreate it>>"".

5.6. La ha:ragié

En voler privilegiar la “mostracié” per sobre de la “demostracid”, les
obres del projecte didactic parteixen del suposit que la situacié ideal ha de
passar per I'anul-lacié de tot procediment que posi en evidéncia l'existéncia
d'un discurs. Rossellini busca continuament un régim de transparéncia que
suposi una reivindicacié del mén visible, del paper de la mirada del creador
davant les coses i de I'espectador enfront de l'obra. La destruccié dels
efectes il-lusionistes de la representacio i I'exaltacio del valor referencial
dels objectes o situacions historiques mostrades sén dues accions
encaminades a privilegiar el poder cognitiu de la mirada. EIl cinema, pero,
no és només un sistema de representacié i tant bon punt les imatges
mostrades es posen en série dins d'una temporalitat definida, la mostracié
dona pas a una narracié. Malgrat que, en el moment d’elaborar els
pretextos, Rossellini parteixi de croniques histériques i anulli tota
construccié tancada del guid, no pot eludir el fet que totes les seves obres
televisives son relats, en les quals, mitjangant les matéries propies de

I'expressié del discurs filmic, algi enuncia una historia destinada a un

’! paul Schrader, “Roberto Rosselini: The Rise of Louis XIV”. Cinema, vol 6, n.3, 1971.
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hipotétic espectador. En el moment de rodar les seves obres didactiques,
realitza el pas de transformar una historia -construida a partir de les
croniques i materials que pretenen evidenciar una realitat- en un discurs. Si
partim de la definicié que Christian Metz déna del relat com <<discurs clos
Venant iméaliser une séquence temporelle d'événements>>"%, veurem que
en les obres de Rossellini es compleixen totes les caracteristiques
essencials del relat. Qualsevol film és una ficcio, ja que crea un espai i un

temps particular que no sén els mateixos del profiimic.

Per entendre millor la definicié articulada per Christian Metz, podem
partir de la classificacié dels trets definitoris del relat que André Gaudreault
i Frangois Jost estableixen a partir de la definicié de Metz’>. Si comprovem
com s'articulen aquestes caracteristiques en les obres de Rossellini,
veurem que aquestes funcionen com a relats, com a ficcions tancades.
Com tots els relats, les obres didactiques tenen principi i fi, fet que les
diferencia del mén real, on [a realitat no actua mai com un tot tancat. Les
produccions televisives també posen en joc dues temporalitats, la de la
cosa narrada i [a de I'acte narratiu. Aixi, els esdeveniments sintetitzats en el
film poden arribar a resumir en un acte narratiu de dues hores, un ampli

periode de temps sobre la vida d'una persona determinada.

Si tota narracidé és sobretot un discurs on es presenten una série
d'enunciats que remeten a un subjecte de la narrabié, en les obres
didactiques es posa sempre en evidéncia la preséncia d'un subjecte de la
narraci6 - anomenat, segons diferents tedrics, com a meganarrador,

narrador implicit, mostrador d'imatges, etc- que visualitza els fets, els

2 Christian Metz, "Pour une phénoménologie du narratif”. A: Essais sur la signification au
cinéma, vol 1, p.35.

™ André Gaudreault i Frangois Jost, Le récit_cinématographique, Parfs: Nathan, 1990. p.17-21.
(Versié Castellana: El relato cinematogréfico, Barcelona: Paidds, 1995).
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selecciona, els interpreta i els ordena. Com hem vist, la utilitzacié del zoom
optic proporciona una série de marques a l'interior del text que poden servir
per revelar la preséncia d'aquest enunciador. Si la percepcié de tot relat
irrealitza la cosa representada, ja que aquest no pot evidenciar mai un aqui
i un ara dels fets explicats, en les obres televisives és evident que els fets
explicats no poden convertir-se en present de l'espectador, ni en una
realitat possible. Malgrat que, des de la teoria, I'efecte de la irrealitat que
proporciona el relat parteixi d'aquests suposits, és evident que Rossellini -
com veurem més endavant- intentara trencar la barrera de la irrealitat
temporal de la cosa representada, establint com a estratégia narrativa un
efecte de contemporaneitat. Finalment, Metz considera tot relat com un
conjunt d'esdeveniments. Les obres de Rossellini sé6n construides, com tot
relat, per un conjunt d'esdeveniments, perd el cineasta continuament
intenta posar en dubte que la nocié d'esdeveniment funcioni com a
principal unitat narrativa del film. Les obres didactiques no s'articulen
només com un seguit d'esdeveniments, entesos com a accions, siné com

un seguit de descripcions o propostes, en les quals el motor és sempre la

informacio.

En el moment d'afrontar el problema de la narracié6 en les obres
didactiques de Rossellini, la nostra preocupacio principal no es pot centrar
en una classificacié d'aquestes com a relats de ficcid, siné a intentar definir
les estratégies que el cineasta segueix per trencar amb les caracteristiques
tradicionals del relat classic i aconseguir trobar un régim de transparéncia -
buscat també en la utilitzacié dels materials filmics en els processos
representatius- que ajudi que finalment pugui dissimular-se l'efecte
discursiu del relat. En analitzar les estratégies narratives del cinema de
Rossellini, no hem de deixar tampoc de considerar que els seus treballs
volen tenir un caracter didactic. El didactisme no implica només que hi hagi
d'haver diversos procediments d'exposicié i de delimitacié de continguts,

sin6 l'establiment d'una certa relacié amb el saber.
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Si abans de tractar els elements propiament didactics del relat,
estudiem les estratégies propies de la ficcid existents en els treballs de
Rossellini, veurem que la idea de la qual parteix és que, per a ell, totes les
ficcions nomeés tenen sentit en relaci6 amb la realitat. Alld que
veritablement li interessa és el mon. Les ficcions tenen com objectiu ajudar
a comprendre aquest mén. En una entrevista de l'any 1971, Rossellini
reconeixia que les ficcions no eren més que un petit problema enmig d'un
gran problema, el problema que suposa tot alldé que veiem. En aquesta
entrevista admetia que una possible definicié valida dels ses relats seria la
de documentals historics, ja que malgrat articular una seérie d'estratégies
discursives, darrera les imatges hi havia sempre el testimoni d'una veritat

historica i una voluntat de trencar amb les barreres de la temporalitat:

<<These films are not fiction in the way they are conceived. Fiction is
pure invention, arbitrary invention and | don'’t want to do anything arbitrary.
Invention must be the understanding of the inside of a thing with
intelligence. By the way, etymologically intelligence means the capacity to
read inside of a thing. So if you take things as they are and fry to interpret
them, to understand, to read inside them, that is the most exciting

experiment you can do instead of going on with your own fantasy>>"*

Per Rossellini, darrera tota invencié i tota ﬁccib no hi pot existir
solament I'arbitrarietat, sind alguna cosa que estimuli la intel-ligéncia i ajudi
a comprendre el gran problema global del mén real. L'estructura narrativa
de les obres didactiques parteix de la voluntat de situar la ficcidé en un
segon terme per imposar la realitat viscuda que ha servit de matéria per
composar la historia i, a partir d'aquesta, articular el discurs audiovisual.

Rossellini pretén que el relat no s'estructuri com a ficcié tancada basada en

™ Victoria Schultz, "Interview witht Roberto Rossellini" p.5.
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la casualitat, sin6 com a cronica en present d'alldo que ha succeit, per

intentar d'aquesta manera recuperar la realitat de les coses.

Per entendre la diferéncia entre cronica i relat, ens poden resultar
clarificadors alguns aspectes exposats en els estudis narratologics
realitzats per l'america Seymour Chatman™. El narratéleg america
considera que si partim d'un enunciat com "El rei es va morir i després la
reina es va morir’, aquest s'estructura com a cronica dels fets. Si a aquest
enunciat el transformem per "El rei es va morir i després la reina es va
morir de pena", la cronica es transforma en trama, perque s'hi afegeix una
causalitat que es troba remarcada. En el primer enunciat, podriem afirmar
que la causalitat esta implicita en el text i que el lector pot utilitzar la
intel-ligéncia per arribar a unes determinades conclusions. Es evident que
en aquest enunciat hi ha un discurs, perqué expressa un pensament i
reflecteix el caracter intencional de la parla. En el segon enunciat, en canvi,
s'intenta remarcar la intencionalitat, per la qual cosa se situaria en el
terreny de la trama. La cronica mostra uns fets, no els demostra. Per a
Rossellini, en el moment de construir un relat, alld veritablement dificil és
trobar el grau de coheréncia que permeti no sobrepassar el primer nivell
d'intencionalitat caracteristic de la parla: el relat ha d'evitar anar més enila
de la simple exposici6 informativa d'uns fets. Per aixd, insisteix
continuament a rebutjar tota invencié que sigui fruit d'un imaginari, a buscar
la fidelitat en els documents reveladors d'una veritat i intentar donar,

sempre que sigui possible, I'efecte de cronica.

Les narracions televisives parteixen d'una estructura lineal. Hi ha
sempre una evolucid temporal que es correspon amb [‘evolucié del
- personatge o del periode historic representant. Mentre en el relat

tradicional els esdeveniments sén el centre absolut de l'accié i aquests

7 Seymour Chatman, Historia y discurso. La estructura narrativa en la novela y en el cine.

Madrid: Taurus, 1990. p.48.
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tenen lloc mitjangant una série d'agrupacions que permeten vincular-los
segons una cadena de causes i efectes que culmina en l'efecte final, les
croniques de Rossellini parteixen d'un gliestionament dels esdeveniments.
Tal com assenyalava Piero Spila, els fets histérics no funcionen en el film
com a conjunt d'esdeveniments articulats vers la demostracié d'una

determinada tesi, sin6é com a propostes informatives:

<<Mentre si el cinema di R., in definitiva, tende alla proposta invece
che alla dimostrazione, € evidente nellambito di una narrazione
storiografica R., anche per la sua particolare dimensione culturale, imane
sensible soprattuto nei riguardi del fatfo storico -ancora inteso come

proposta- piti che della Storia (interpretata gia come dimostrazione)>>"°

Tal com haviem vist quan plantejavem els trets de la modernitat
cinematografica, la forma de narrar de tot el cinema de Rossellini s'ha
caracteritzat per establir un rebuig a la idea de la casualitat. En les
pel-licules anteriors al projecte didactic, allé important no és el que
passara. Per poder arribar a marcar un final, la narracié no exigeix que hi
hagi una solucié que doni sentit a la trama: alld fonamental del relat és
I'exposici6. En els seus fiims amb Ingrid Bergman, la narraci6 no
funcionava a partir de la resolucié dels esdeveniments, siné a partir de
revelar un determinat estat de les coses. El relat s'orientava cap a una
exposicié de la situacié d'uns personatges, d'un entc;rn fisic o cap a la
mostracio dels detalls presents en la realitat. Era un cinema en el qual es
trencava el vincle de la causal/efecte per reivindicar la percepcié i mostrar
les dificultats que tenen els personatges per poder actuar davant les coses

que perceben. L'estructura narrativa funcionava entorn del concepte de

7 Piero Spila. "Una metodologia della realtd". Cinema & Film, any 1, n.2. p.223.
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I'espera i de la recerca d'una possible revelacié que transformava la posicio

que tenien els personatges protagonistes a l'interior del relat.

En les obres didactiques, la narracié continua funcionant a partir de
la ruptura de la causalefecte, pero I'exposicié dels fets s'articula en una
série de proposteé d'informacié de formes de vida. El context histaric pot
arribar a tenir moita més importancia que els fets relatats. L'espera pot
continuar essent el motor narratiu de moltes obres -tota la primera part de
La_prise du pouvoir... se centra al voltant de l'espera de la mort del
cardenal Mazzarin-, perod ja no és el valor essencial. La revelacio, en canvi,
com a figura que acaba donant coheréncia narrativa als fets narrats, no
sera mai abandonada. La percepcio6 de la realitat pels personatges tampoc
continua essent un factor clau, allé important és de quina forma s'orienten

les diferents informacions del relat cap a la creacié d'un espectador implicit.

El fet que la informacié, el valor de cronica i la descripcié d'un entorn
des d'un posicionament exterior marquin les estratégies narratives de la
majoria d'obres didactiques de Rossellini no implica, perod, que els relats del
cineasta siguin només una simple exposicié d'informacions. Malgrat que
Rossellini persegueixi aquest ideal, en les obres de caracter biografic es
veu obligat a establir una minima arquitectura dramatica que permeti donar
una certa coheréncia als fets i una certa logica a les opcions narratives. En
les seves obres didactiques intenta buscar una emotivitat, peré aquesta ha
de ser generada pels fets descrits, mai no ha de ser vista com a efecte
discursiu. En tots els relats de Rossellini hi ha sempre una mena de forga
invisible que emergeig de forma progressiva i es revela al final donant
coheréncia absoluta als fets narrats. Aixi, per exemple, en una pel-licula
- marcadament neorealista com Paisa, darrera les accions mostrades anava
emergint algun factor misteriés que es revelava en el darrer moment i
transformava per complert el sentit del discurs. En un film absolutament

fred com Cartesius, I'obra més austera i més marcada per la voluntat de

518



sintetitzar i transmetre un discurs filosofic, Rossellini va donant coheréncia
al relat a I'entorn d'un tema principal -la recerca que Descartes realitza per
tal de trobar un metode- i un tema secundari -la seva incapacitat per viure i
estimar-. El primer tema es posa en evidéncia al llarg de tota la pel-licula,
mentre el segon ens és revelat en els darrers moments, sense cap mena
d'efecte dramatic i a partir d'una calculada utilitzacio de I'el.lipsi i del poder
de la sintesi. En la darrera escena, ens assabentem que Descartes ha
perdut la seva filla Francine, que les seves relacions amb la seva esposa
Helena no sén optimes i que l'activitat intellectual li ha impedit viure.
Aquesta informacié que s'ha anat apuntant, a partir de petits indicis en el
decurs del relat, i que es revela en els darrers moments, canvia
absolutament el sentit de I'obra. Aquesta estratégia, també la podem trobar
en la majoria d'obres: Pascal és un film sobre un personatge turmentat per
trobar un equilibri entre la ra6 i la fe, per6 de forma progressiva es va
convertint en un film sobre el dolor. La pel-licula avanga de forma coherent
a partir de les invencions de Pascal, la relacié amb els seus familiars i les
seves recerques cientifiques. La preséncia del dolor apareix de forma

progressiva i esclata en els moments finals atorgant un nou sentit als fets

narrats.

L'exigéncia informativa provoca que el relat s'obri cap a diverses
situacions que semblen tenir una funcionalitat dramatica aparentment
marginal, perd que resulten essencials per entendre el beriode. Aixi, totes
les obres sén plenes d'escenes que mostren formes de vida, moments en
que apareixen personatges secundaris que no tenen cap mena de funcié
dins del conjunt del relat, perd que actuen com a narradors delegats i que
proporcionen informacions sobre la vida de I'época, els costums o la
situacid politica. A Socrate, dos personatges anonims expliquen de forma
didactica com funcionen els processos d'eleccié dels tribunals a I'antiga

Atenes. A L'eta di Cosimo de_Medici, seguim les passes d'un mercader

anglés que travessa Europa fins a Floréncia i un cop alla visita la ciutat. La
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visita d'aquest personatge no té una funcionalitat diegética, perd serveix
per informar sobre I'estructura social de Floréncia i actua de guia informatiu
de I'espectador. En lloc d'utilitzar una veu en off extradiegética, propia del
documental tradicional, que situi I'espectador dins del periode, Rossellini
utilitza la figura d'un narrador delegat que es troba inserit a l'interior de la
diégesi. En l'escena d'obertura d'Atti_degli Apostoli, es repeteix el
procediment a partir de la figura d'un escriba grec. En tots dos casos, la
mirada cap a l'espai de la representacié -Floréncia i Jerusalem- és la
mirada d'un estranger. Aquests procediments trenquen amb la
versemblanga i amb la linealitat del relat, perd tenen una gran coheréncia
des d'una perspectiva informativa. Per altra banda, demostren com
I'estructura narrativa de I'obra de Rossellini no és mai tancada, siné que és
oberta a mudltiples oscil-lacions que tenen com a objectiu privilegiar les
informacions que es proporcionen a I'espectador. Edoardo Bruno creu que
les obres didactiques es mouen sempre entre l'exigéncia narrativa i la

informativa, creant una interessant tensio interna:

<<Recortre lo spazio dell'opera una doppia esigenza, la necessita di
restare fedele ad un modulo narrativo e l'inseguimento del verosimile, che
risolve lo scontro dialettico con quella modema capacita di "inchistare" il
reale diegetico,che é propria di Rossellini, sino ripercorre il nodo tra societa
e religione. Lo spazio tra scena e scena, i tempi ntrovatti, i gesti del
lavorare, del preparare l'argilla per le tavolette o I'impasto per i vasi, della
coloratura della lana o del tesere a mano, che anticipano la metafora
oggettuale del Messia sono per Rossellini mezzi ~ per ritrovare la
dimensione storica agli avvenimenti e riportare il discorso sul dato

concreto>>"". .

"7 Edoardo Bruno, "Rossellini e i procedimenti della visione". A: [| Film e l'ogetto. Roma:
Bulzoni, 1984, p.23.
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Les nombroses disgregacions informatives obren el relat i el posen
en tensié permanent amb les exigéncies de la ficcié i la voluntat de retrobar
la dimensié historica dels esdeveniments. MaIgfat aquestes disgregacions -
que en un relat classic serien considerades com un trencament de la logica
imposada pel conflicte central-, en totes les obres didactiques hi ha
sempre una important voluntat de sintesi i de seleccié de les escenes.
L'estructura en plans seqiéncia és dissenyada per provocar una
concentracié i reforgar el caracter sintétic de les imatges, per forgar
constantment l'essencialitat i evitar qualsevol mena de descripcié que
trenqui amb el poder informatiu de les imatges. La voluntat de sintesi no es
manifesta només en els recursos técnics i de muntatge, siné també en la
depuracié que el cineasta realitza al voltant dels diferents personatges
biografiats. Aquest procés de depuracié comenga amb la destruccié de tots
els topics i mitges veritats a I'entorn del personatge, del periode o els fets.

El propi Rossellini ho especifica:

<<Per ritrovare la realta dell'evento occore fare un lavoro pazzesco
di liberazione dai luoghi comuni, dalle incrostazioni acumulati dai secoli e

abitudini codificate>>"®

Un cop realitzat aquest procés de depuracio, el cineasta es planteja
dur a terme un nou procés, consistent a seleccionar una série de temes
fonamentals a partir dels quals pugui articular-se la Visio biografica del
personatge. Aixi, per exemple, en un film com Agostino di Ippona, on la
vida de San Agusti podia donar lloc a I'exposicié d'una visié global del
personatge, busca una perspectiva a partir de la qual articulara el relat.
Aquesta perspectiva passa pel rebuig de tot el periode anterior de ['estada

de San Agusti a Ippona -el procés de revelacié que va donar lloc a les

" E. Bruno, A. Cappabianca, E. Magrelli, M. Mancini, "Conversazione con Roberto Rossellini".
p-137.
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Confesions-, per centrar-se en el ressorgir de I'Església en el moment de la

destruccié de l'imperi roma. Louis Norman especifica aquest procediment:

<<Although the films on genious are historically accurate, they are
not intended to be exhaustive compilatios. Rossellini leaves out important
and interesting material: he never mentions Loui's religious intolerance or
Augustine's fervid persecution of the Donatists and the Aryans during his
later years. But since it is the structure of a particular problem wich takes

his full interest the selectivity of the films does not limit their

significance>>"°

Quan hem itentar ajustat les obres didactiques dins la definicié
tedorica del relat suggerida per Metz, hem apuntat dues possibles
derivacions de la teoria: el fet de posar en dubte el concepte
d'esdeveniment com a unitat i el proposit de trencar la barrera de la
irrealitat temporal. Si, anteriorment, hem vist com substituia el poder de
l'esdeveniment per la informacié, ara examinarem com, a partir de la
voluntat de contemporaneitzar els fets narrats, pot arribar a alterar la
irrealitat temporal. Tota cosa filmada revela les marques d'uns fets passats
que ens so6n transmesos, dins del relat, en el present de la projecci6. El
relat manté una irrealitat temporal -el temps descrit no es correspon al
present percebut-,perd déna sempre senyals d'alguna cosa que ha estat.
Si tenim present que l'obra de Rossellini revaloritza l'efecte referencial,
procurant donar una certa sensacié de transparéncia i d'objectivitat
documental, comprovarem com la dialéctica temporal del relat es
transforma. Aquella cosa que ha estat -alldo que la pellicula ha filmat-,

malgrat que remeti a uns fets historics del passat, ha de simular un

" Louis Norman, "Rossellini's Case Histories for Moral Education". Film_Quarterly, n.4, estiu
1974. p.16.
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present. Per aconseguir aquest efecte, el narrador ha d’anul-lar un seguit
d’'estratégies que pressuposin que no hi ha un saber anterior de
I'espectador davant dels fets i que trenquin momentaniament les barreres

imposades per la Historia.

El problema de la temporalitat ens obre les portes a un problema
fonamental del funcionament narratologic de les obres de Rossellini: Quins
sén els punts de vista cognitius i visuals utilitzats pel narrador? Si partim
de la distincié establerta per Frangois Jost, inspirada en Gérard Genette,
entre focalitzacié -entesa com a perspectiva cognitiva que domina el relat- i
ocularitzacié -entesa com a seleccié del punt de vista visual-, veurem que
en les obres didactiques s'estableix una focalitzacié externa, que implica
una restriccié del saber de I'espectador enfront del saber del personatge®.
L'espectador sap menys que els personatges, perqué el narrador respecta
el present de l'accié i perqué el narrador no penetra en el seu interior,
només n'observa els actes. Aquest efecte narratiu és fruit de [lintent
d’establir un equilibri entre la focalitzacio i la temporalitat del relat. El fet de
voler filmar la historia com un documental implica haver de concentrar les
estratégies del saber a les accions, anul-lant la descripcié de la psicologia
dels personatges. Si existeix una psicologia, aquesta estara determinada
per la conducta externa. La focalitzacié externa permet a Rossellini de
mantenir l'objectivitat de caracter behavorista en el plantejament del

desenvolupament del relat.

Aquesta focalitzacié externa, fins i tot es conservaria en les
nombroses escenes informatives presents en cadascuna de les obres

didactiques. En construir, en la majoria de casos, un narrador delegat i

% Frangois Jost, L'ogil-caméra. Entre film et roman, Lié: PUL, 1987. La classificaci6 de Frangois

Jost parteix de la classificaci6 realitzada per Gérard Genette en el terreny de la literatura. Veure:

Gérard Genette, Figures III, Paris: Seuil, p.203-210.
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filmar-lo mentre descobreix la vida a la ciutat, Rossellini continua mantenint
l'exterioritat. L'espectador comenga a descobrir la vida d'una ciutat
determinada al mateix temps que els personatges que assumeixen la
informacié d'informador. Si Rossellini utilitzés una veu en off extradiegética,
aquesta trencaria l'equilibri de la focalitzacié externa, ja que serviria per

igualar el saber de I'espectador sobre una época determinada.

El punt de vista ocular des d'on es contemplen els fets
correspondria al que Jost qualifica com a “grau d'ocularitzacié zero”, el qual
respecta l'exterioritat del punt de vista des d'on es narren els fets.
L'ocularitzaci6 zero adoptada per Rossellini s'oposaria, pero, al
procediment classic segons el qual la camera narra des d'una posicié no
establerta, intentant fer oblidar al maxim la seva preséncia com a instancia
narrativa. En les obres didactiques, el punt de vista adoptat per la camera
serveix per assenyalar un determinat grau d'autonomia del narrador en
relacié6 amb els personatges de la diegesi. La utilitzacié del pancinor com a
procediment d'enunciacié delata la preséncia del narrador. En alguns
casos, aquesta exterioritat es trencaria en intentar subjectivitzar la mirada.
Aquest procediment és freqiient en les primeres obres didactiques, com
Viva I'ltalia, on moltes vegades s'utilitza el que Jost anomena “ocularitzacio
interna primaria”, mitjancant la qual la camera es correspon amb la mirada
de l'espectador. En molts d'aquests casos, Rossellini estableix falsos
raccords -tal com havia articulat a Viaggio in Italia entre la mirada i I'objecte
de la mirada, trencant tot possible sentiment d’harmonia- i dissolvent

I'efecte d'una possible focalitzacio interna.

En el relat historic classic les estratégies del saber s'articulen al
voitant d'una focalitzacié espectorial, mitjangant la qual I'espectador coneix
més coses que el personatge. Aquest recurs pressuposa que l'espectador
té consciencia historica i, per tant, coneix el desti del personatge. El

narrador és conscient d'aquesta perspectiva i ressalta determinats
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moments del present, .el qual és mostrat, dins del relat, en funcié dels
esdeveniments futurs que ja sén coneguts. En la majoria de les obres
filmiques de caracter hagiografic, la focalitzacid espectorial serveix per
forcar una interpretacié de la historia com a passat, marcant una barrera

respecte el present des d’on es realitza I'acte de I'enunciaci6.

5.7. La imatge didactica i el public

Les estratégies que utilitza el narrador a I'hora d'establir el punt de
vista cognitiu del relat posen en joc un saber de I'espectador, la
funcionalitat del qual és d'ajudar a comprendre millor els esdeveniments
narrats. Si, tal com hem plantejat anteriorment, l'esdeveniment no és la
substancia fonamental dels relats de Rossellini, ja que moltes vegades el
discurs narratiu s'articula en funcié de les informacions que es poden
arribar a transmetre, légicament ens trobarem que el didactisme implicit
posa en joc, a l'interior de la ficcid, una altra mena de saber propi de la
funcionalitat informativa de les obres. Si tot acte didactic es basa en la
transmissié d'un saber, aquest fet implica l'existéncia d'un‘receptor a quiva
adrecat el discurs. L'estudi de les estratégies didactiques dels films de
Rossellini ens pot ajudar a comprendre millor com construeix I' espectador

al qual transmet les informacions.

Un dels treballs més rigorosos de definicio de les estratégies
didactiques que es poden dur a terme amb les imatges cinematografiques i
televisives ha estat elaborat per Geneviéve Jacquinot. La seva preocupacio
ha estat enfrontar-se davant d'una area marginal del fet cinematografic per
establir una taxonomia dels missatges audiovisuals d'intencié didactica i

comprendre el funcionament del dispositiu que origina que un film pugui
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transmetre un coneixement. Segons Geneviéve Jacquinot, quan el film

articula I'esquema classic de comunicacié pedagogica:

<</l fait de l'acte didacﬁque un acte de transmission d'un savoir
constitué (le mesage) de quelqu'un qui sait (I'émeteur/professeur) vers
quelqu'un qui ne sait pas (le récepteur-éléve) selon un itineraire étroitement

balisé>>%".

El model classic consideraria I'educacié com a conducci6. L'emissor
del saber portaria ['alumne cap a la direccidé que més li convé. Aquest, seria
justament el model rebutjat per Rossellini, quan afirma que, per a ell, alld
fonamental no és l'educaci6 entesa com un fet de propaganda i

d'establiment d'un discurs, sind la instruccio.

Quan des de la pedagogia s'ha plantejat utilitzar I'audiovisal per
transmetre un saber, ha aparegut un nou problema: quins procediments
utilitza per a la transmissié?. En el model classic,les imatges solen servir
com a simples complements d'un discurs verbal preestablert que és
enunciat mitjangant la veu en off. La importancia de les imatges és
sempre considerada secundaria i, en la majoria de casos, aquestes no sén
meés que simples il-lustracions. Geneviéve Jacquinot planteja el problema

en els seglents termes:

<<En faisant cela, ce que j'ai finalment montré, c'est qu'il y avait des
structures spécifiques aux audiovisuels didactiques que dans la mesure ou
ces documents, dans leur grande majorité, ne faisaient qu'imprimer, dans
les procédés signifiants cinématographiques élaborés par le cinéma

narratif, les contraintes d'un modéle didactique hérité de la traditionde la

*! Genevitve Jacquinot, Image et Pédagogie, Paris: PUF, 1977, p.113.
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médiation verbale; et ce jusqu'a faire, de cette matiére de l'expression, et

de ces codes, une utilisation contre-nature>>%2,

Rossellini posara continuament també en dubte aquest procediment
contranatural, utilitzant com a model teoric el concepte de visio directa,
present a l'obra de Comeni. La visié directa de les coses -visi6 que
actualment estableix la televisié i que Rossellini intenta aconseguir a partir
de la contemporaneitzacié de la narracidé historica- permet anul.lar el
procés descriptiu de les transmissions verbals i conéixer les coses en la
seva immediatesa. En l'acte perceptiu podem aprehendre gran quantitat
d'informacions de forma separada, després d'haver conegut el sentit de la
totalitat. L'ull rep gran quantitat d'informacions i realitza posteriorment un
procés de seleccié. La imatge essencial, que Rossellini converteix en un
dels objectius del métode, ha de poder mostrar el poder de ia imatge. Ei
poder de la imatge no és només el poder d'allé visual, ja que aquesta posa
en joc diversos codis tant visuals com auditius. En les biografies centrades
en fildsofs, hem vist com el dialeg era un element basic d'informacié. Per
anar cap a la imatge essencial, el cineasta ha de despendre's de
nombrosos conceptes preestablerts per la tradicié del coneixement verbal i
reivindicar el poder de sintesi de les imatges. Rossellini ho exposa
d'aquesta manera:

<</l nostro occhio e mobilissimo e riceve una ‘grande quantita di
messaggi. In questo si fonda la non-seduzzione. | noltre, liberarsi dalle
abitudine e uno sforzo gigantesco (la "forza" delle abitudine): in effetti mi
sono accorto che poiché il nostro modo di concepire le cose é sempre
verbale, noi non faciamo tanto immaginie quanto ‘illustrazione".

L'illustrazione "illustra" il verbale e tende quindi ad essere "dimostrativa".

8 Genevieve Jacquinot, "Une théorie pour une province marginal du cinéma". Iris, n.10, abril
1990, p.160.
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Allora bisogna tornare ad una specie di visione primordiale e innocente.
Quando l'uvomo é apparso sulla terra non aveva un linguaggio. Abbiamo
cominciato a vedere e vedendo ci siamo accorti di una quantita di cose:
abbiamo visto che c'erano le giomate, I'anno lunare e I'anno solare, che le
stagioni mutavano, che dalle piante nascevano i frutiecc. Queste cose le
abbiamo viste e per fissarle e ricordale abbiamo avuto bisogno del
linguaggio, che poi ci ha conquistati. Ecco perché Socrate era contro i
sofisti e i retori, cioe contro l'arte della seduzine. Osservando le cose come

sono, uno ricondiziona l'immagine ad uno stato molto piu virginale>>. %

La declaracid, que pot considerar-se com un resum de les idees
claus que Rossellini té& en relacié al poder cognitiu de les imatges, pot ser
també programatica d'una actitud pedagodgica absolutament moderna en
relaci6 amb la utilitat de les imatges. Rossellini trenca amb la idea
d'entendre l'acte didactic com una simple transmissié de saber per part
d'algl que sap cap a algu que no sap, ja que aquesta idea porta implicit un
procés de seducci6. Per aixo, reivindica el poder cognitiu d'alld visual.
Rossellini s'acosta a una concepcié moderna d'utilitzacié de les imatges,

exposada per Geneviéve Jacquinot amb els seglents termes:

<<L'image, et notament l'image filmique, est particuliérement propre
a servir un autre modele didactique qui faisait de Il'acte didactique un

processus de produccion de sens>>%.

A partir d'aquesta perspectiva moderna, els films didactics han de
ser entesos com una estructura oberta on les informacions continuament
generen qlestions i estimulen el coneixement. La intencié didactica deixa

de ser traduida pel film per passar a trobar-se implicita en la propia

¥ E. Bruno, A. Cappabianca, E. Magrelli, M. Mancini, "Conversazione con Roberto Rossellini".
p-134.

8 Genevigve Jacquinot, Image et Pédagogie, p.17.
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estructura textual. En. les obres didactiques de Rossellini, aquest
didactisme que s'orienta cap a la recerca de la veritat es troba inscrit en els
processos d'escriptura, regulats per un métode que en tot moment es
planteja, a partir de la imatge essencial, que la imatge pugui actuar com a

vehicle optim de transmissié del coneixement.

Per dur a bon terme aquesta tasca didactica, Rossellini, tal com hem
anat veient en els diversos apartats que ens han ajudar a analitzar el
meétode, fa servir diverses estratégies, com I'establiment d’un pacte entre la
il-lusié i el coneixement, que capgiri les velles classificacions que han
separat durant anys el didactic filmic. Si tornem a les propostes de
Geneviéve Jacquinot, ens trobarem amb una altra de les formulacions
classiques que Rossellini supera en la seva obra. Jacquinot considera que
en el "didactic filmic" hi ha hagut una separacié entre la ficcié/art entesa
com a diversié i emotivitat poc util per al coneixement i la ciéncia/raé

entesa com a veritable cami cap al coneixement:

<<Ce qui serait au coeur du didactique filmique, ce serait, en
derniére analyse la possibilité enfin offerte d'articuler deux modes
d'aproche de la rélité que l'école -et dépuis, d'autres insititucions de
médiation didactique- ont traditionellement opposés: la science et I'art ou,
pour le dire autrement, d'un céte la connaissance, la raison, le didactique,
la communication et, de l'autre l'espectacle, I'imagihation, le distractif,

I'expression>>%°.

Les pellicules didactiques tradicionals se situarien dins del costat de
la tradicié del coneixement cientific i rebutjarien tota mena de procés de

ficcionalitzacid, ja que aquest podria apartar 'espectador del coneixement

% Geneviéve Jacquinot, "Une théorie pour une province marginal du cinéma". [ris, n.10, abril
1990, p. 164-165.
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d'arrel cientifica basat en la tradici6 verbal. Aquest motiu faria que la imatge
didactica fos tot sovint associada a I'avorriment, mentre que el cinema de
ficcié fora associat a la idea d'espectacle, a una recerca de I'emotivitat.
Aquesta també seria una de les claus que condicionarien que el génere
predominant en el cinema didactic fos el documental, ja que la

ficcionalitzacio seria contraria a la idea classica de coneixement.

Quan Rossellini es proposa dur a terme la utopia de l'educacié
permanent de ['espectador, posa en dubte aquesta divisié. Si la funcid del
cineasta és aproximar-se a l'artista renaixentista, aquest ha d'intentar
fondre l'art i la ciéncia. L'artista no pot només expressar els seus desigs i
malestars, siné que ha d'utilitzar la seva matéria de l'expressidé per al
coneixement. La ciéncia ha de sortir del nucli de ['especialitzacid per
intentar difondre's utilitzant la televisié i el llenguatge de la imatge. Les
obres didactiques han d'intentar, per una banda, expressar un
coneixement, destruir les il-lustracions verbals i buscar un cami que posi en
dubte la seduccié, malgrat que aixo6 impliqui pactar amb les estratégies

propies de la ficcid.

En les obres didactiques de Rossellini, el documental no apareix mai
de manera pura i sempre es troba en tensi6 permanent amb els
procediments propis de la ficcionalitzacié. En el projecte geografic, el film
India partia d'imatges documentals que constataven l'existéncia d'una
realitat, perd aquestes eren transmeses a partir d'una minima
ficcionalitzacid, consistent en I'establiment d'una tensié entre la focalitzacié
externa del relat -les imatges reflectien només una realitat exterior- i una
focalitzaci6 interna -un personatge explicava, mitjangant la veu en off, la
seva experiéncia. Les séries divulgatives de Rossellini -L'eta del ferro i La
lotta delluomo per la sopravvivenza- partien d'una proposta didactica
classica i la pervertien introduint-hi la ficcié, ja fos a partir del collage -

retalls d'altres ficcions anteriors- o a partir de reconstruccions d'escenes
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ficticies constituides com un micro-relat. En les obres biografiques, el
didactisme és subjecte, com hem vist a I'anterior capitol, a les estratégies
propies del discurs narratiu. Es posa en dubte I'estatut d'univers tancat del
relat basat en l'esdeveniment; la representacié deixa de ser un acte
d’il-lusionisme per transformar-se en un reconeixement dels elements del
profilmic, i els dispositius técnics s'articulen a partir d'un respecte absolut
cap el poder referencial de les imatges. El métode de Rossellini impedeix
que la didactica sigui l'articulacié d'un saber a partir d'un discurs verbal, per
passar a convertir-se en una recerca d'informacié gracies als elements de

produccié de sentit que intervenen en la construccié de I'obra filmica.

De quina forma l'espectador, perd, es troba present en les diverses
obres didactiques? Tal com hem vist, Rossellini parteix sempre d'un
respecte a la llibertat de I'espectador, al qual no considera mai com una
simple entitat abstracta, sind6 com un conjunt d'individualitats que han de
recuperar, mitjangant les imatges, el seu ofici d'home. Les obres
didactiques no impliquen, com molts de treballs pensats per ser difosos a
l'aula, l'orientacio de les obres cap a un espectador especific seleccionat a
partir d'uns parametres d'edat o desconeixement . La pedagogia de
Rossellini s'orienta cap a l'educacié permanent, i a partir del llegat de
Comeni, pretén transmetre-ho tot, a tots i en tot. Per arribar a un public
ampli, el métode filmic ha de partir sempre de la simplicitat. El cineasta

expressa d'aquesta forma la seva concepci6 de I'espectador:

<<Non si puo neanche pensare al pubblico, perché se no
diventerebbe un discorso assolutamente falso in un altro senso. Cioe, il
linguaggio deve essere semplice, deve essere direfto, deve essere
intelleggibile. Allora, si raggiunge anche [I'emozione, percheé Ila

partecipazione diventa assoluta. Se si deve assistere cosi a delle
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esercitazioni di bravura, di stile, beh, diventa una cosa cosi arida, cosi

lontana dal pubblico, no? Lontanna dal pubblico e lontana da noi stesi>> 5,

Quan Rossellini parla de la necessitat de simplificar el llenguatge,
fer-lo intel-ligible per tal de transmetre els coneixements complexos de la
forma més direct, esta declarant la seva vocacié pedagogica. L'objectiu
principal de la pedagogia és convertir en facil tot allé que és dificil, clar alld
que és fosc. Per aquest motiu, la finalitat de la pedagogia de la imatge,
consistiria a explotar I'efecte referencial del missatge. L'espectador ha de
poder veure les coses i entendre-les amb claredat, evitant qualsevol
distorsié expressiva. La necessitat de claredat també obliga el cineasta a
realitzar constantment un procés de sintesi de les nombroses informacions

que ha recollit en el moment de construir els pretextos.

La construccié didactica suposa, pero, I'existéncia d'un espectador
implicit cap al qual s'orienten les diferents informacions del relat.
L'espectador és constituit, dins del text filmic, en tant que espectador
enunciatari i és qui produeix el sentit del film, en tant que espectador
concret. En les obres didactiques de Rossellini, hi ha nombroses
estratégies narratives que posen en evidencia una existéncia constitutiva

d'aquest espectador a l'interior del text.

El narrador és el que té el poder absolut de la visio, és qui ordena i
selecciona, amb la utilitzaci6 del pancinor les coses que I'espectador ha de
mirar. L'orientacié de la mirada, pero, no té en la majoria de les casos una
finalitat estética, siné que és simplement funcional, vol acostar-se al procés

de seleccid de I'ull huma. L'exterioritat des de la qual es contemplen les

% Ugo Gregoretti i Enzo Tarquini, "Un ' Ora con Roberto Rossellini". p.25.
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coses ajuda també a crear un procés d'identificacié entre I'objectiu de la

camera il'ull de lI'espectador.

La disposicid dels personatges dins l'escena, a partir d'una
frontalitat -que moltes vegades resta justificada per la mostracié d'una
representacié a l'interior del propi film-, serveix perqué I'espectador pugui
veure millor el conjunt, entendre I'escena sense que se li amagui res i pugui
construir un sentit sobre les coses representades. Quan, el cineasta
continuament déna pistes que ajudin a comprendre el context historic on
es desenvolupen els fets, posa en evidencia de quina forma la narraci6 és
constantment subordinada a la transmissié d'informacions a I'espectador
perqué aquest doni sentit a la globalitat. Les nombroses escenes en qué
alguns personatges, sense cap mena de funcionalitat narrativa, ofereixen
dades sobre el funcionament de determiants aspectes de la societat
representada, poden ser considerades com a reiteracions des d'un punt de
vista narratiu, perd tenen una lbgica si considerem de quina forma el
cineasta supedita el sentit del film a I'espectador. Aquests personatges no
son més que la representacié d'una figura clau en tota obra didactica: el
mitjancer. Els personatges, perd, estan perfectament acblats al marc
diegétic i en cap moment no intenten interpelar directament I'espectador -
mitjangant la utilitzacié de procediments com la mirada a camera. En les
obres divulgatives, la figura del mitjancer és molt més explicita, perd molt
poques vegades té una preséncia extradiegética. A part de la preséncia del
propi Rossellini introduint els diferents capitols de la série, no hi ha mai la
figura d'un especialista que interromp la narraci6 per adregar-se

directament al public per donar-li informacions..

En resum, per concloure, cal afirmar que el didactisme de Rossellini
passa sempre per una integracié de la informacié dins la ficcié, per una
recuperacié dels aspectes cognitius de la imatge filmica -tant visuals,com

sonors-, per un procés de simplificacié del discurs i una clarificacié a partir
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de la sintesi, i per l'establiment d'un espectador implicit en el text, i pel
reconeixement d'aquest espectador com a productor de sentit de I'obra i no

com a destinatari d'un saber.

5.8. Conclusions

Al llarg de tota la seva obra cinematografica, Roberto Rossellini ha
anat elaborant un meétode filmic que ha considerat la camera com un
instrument de recerca i no com un mitja expressiu. El cineasta sempre
s’ha plantejat buscar una veritat a partir de la confrontacié entre els
elements propis de la ficcid i les transformacions del moén exterior,
contraposant continuament allé construit amb I'atzar. La confrontacié entre
allé imaginari i el mén real permet crear una estética filmica i establir un
cami cap al coneixement. El métode filmic de Rossellini no aconseguira
concretar-se i perfeccionar-se fins a les obres de la seva etapa didactica.
En buscar una utilitat per les imatges, el cineasta intueix que el problema
ja no es troba en la forma com articular la camera cap al coneixement, siné
a intentar comprendre de quina manera el coneixement de les imatges es
troba en tensié permanent amb una série d’elements que generen la il.lusié
a l'espectador. Rossellini es proposara la realitzacié d’'un cinema de la
transparéncia en el qual els significats es confonguin amb els referents,
perd per arribar a aquest ideal esta obligat a establir una série de pactes
amb els elements il.lusoris i discursius propis de la representaci6, de la

narracio i, fins i tot, del dispositiu filmic.
En les biografies que realitza per a la televisié, aconsegueix que la

seva visid6 humanista del mén trobi la seva correspondéncia amb una

utilitzacié humanista dels recursos discursius propis de les imatges. El
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métode funciona com un sistema coherent que permet orientar la utilitzacié
de la imatge cap a dos ideals: la recerca de la veritat i la recuperacié de
'essencialitat de les imatges. Aquests dos conceptes funcionen com a
ideal utdpic cap al qual ha de dirigir-se sempre el cineasta si vol situar el
cinema en una ideal perspectiva ética. L'objectiu del cineasta humanista és
retornar a les imatges la utilitat cognitiva que aquestes han anat perdent de
forma progressiva. El metode estableix una clara delimitacié entre els
ideals utopics que actuen com a motor i les estratégies propies del discurs.
Rossellini es planteja continuament com narrar, com mostrar i com

informar, respectant al maxim la veritat del mén.

El métode, per altra banda, quiestiona el procés d'institucionalitzacié
que s’ha dut a terme en el cinema i la televisid, i la utilitat practica del
model institucional. Aquest qliestionament es realitza tant a partir d'un
replantejament general de la funcionalitat de les imatges audiovisuals en el
moén contemporani fet que dura el cineasta a qllestionar-se la seva propia
autoria com a partir de posar permanentment en dubte els elements
retorics que intervenen en tot discurs filmic. En replantejar els
procediments expressius del cinema, Rossellini s’oposa a la consideracié
de la imatge com a atraccié. El metode transcendeix la propia idea de
modernitat, que en els anys seixanta també va patir un procés
d’institucionalitzacio, perqué aconsegueix anar a l'arrel del problema de les
imatges. En reivindicar el sentit cognitiu que la imatge filmica tenia en els
seus origens i oposar-se a tota retorica, Rossellini acaba preguntant-se per
que, en el segle de la imatge, la visié6 no és utilitzada com a forma de
coneixement. En un mén dominat per la contaminacié audiovisual, on les
imatges han perdut qualsevol mena de sentit d'utilitat i on la informatica ha
fet realitat la creacioé d’'imatges sense mirades, el métode de Rossellini té

una clara vigéncia, ja que ho replanteja tot des de l'inici.
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Conclusion neral

El projecte didactic de Roberto Rossellini és una experiéncia
insdlita dins de I'ambit de les televisions europees, sense precedents, ni
continuitat. Va ser plantejat com [l'obsessié particular d'un cineasta i no
va comptar ni amb la implicacid, ni amb 'aval directe de cap cadena de
televisié. En un primer moment, va ser pensat com una enciclopédia de
la imatge que divulgaria informacions sobre I'evolucié de la ciéncia i de
la historia per tal d'incidir en I'educacié permanent de Findividu i ajudar a
configurar una consciéncia historica. L'ambit del projecte no es va reduir
mai a les fronteres territorials de les diferents cadenes de televisid.
L'enciclopédia pretenia difondre’s per les televisions de tot el mén i
trobar, per al seu finangament, la implicacié de diferents organismes
estatals i de diverses institucions implicades en el mecenatge cultural.
La major part de les produccions, perd, només van trobar el suport
condicionat de la RAIl i, amb menys freqiéncia, de I'ORTF. A més,
l'aventura proposava una nova forma d'utilitzacié de la televisié com a
espai de confrontacié d'alld visible i una recerca de l'essencialitat de les
imatges, destinada a la recuperacié de la instrumentalitat cognitiva que

tenien als origens.

El projecte va tenir un caracter marcadament quixotesc i va
estavellar-se contra les estructures d'unes cadenes de televisié que van
viure un procés d'institucionalitzacié que els va fer abandonar Ila
capacitat que inicialment tenien de divulgacié d'una certa cultura.
Rossellini va fracassar en la seva empresa perquée les cadenes eren poc
receptives cap a unes obres que s'oposaven a les formes tradicionals de

seduccié de l'espectador. A linterior de les diferents cadenes, el
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cineasta va viure la reproduccié dels mateixos problemes que va patir

dins de la industria cinematografica als anys cinquanta.

Rossellini, perd, va dissenyar una utopia que proposava una
alternativa humanista orientada a una utilitzacié racionalista dels mitjans
de comunicacié audiovisuals com a transmissors de saber. La utopia es
valida, ja que esta acompanyada d'un pensament global que qliestiona
els mecanismes del moén audiovisual. La seva forga i interés, pero, no es
troba nomeés a un nivell estrictament teoric. En les diferents obres que
integren el projecte didactic es van establir els fonaments d'un meétode
coherent i valid, el qual proposa una forma d’escriptura audiovisual
menys retorica que té com a objectiu donar informacions a I'espectador

i respectar les seves capacitats racionals.

A partir de la construccid d'un meétode didactic, Rossellini
qlestiona la moralitat del discurs audiovisual i estableix una reflexié
politica. El cineasta entén que, en el cinema, I'ética ha de proposar un
replantejament de la funcié del pensament dins del discurs, per la qual
cosa comenga a reflexionar sobre la utilitat que en la societat mass-
mediatica tenen les imatges i posa en dubte la funcionalitat de la
imatge com a tributaria dels mecanismes propis de la societat de
I'espectacle. El métode no es limita, pero, a discutir les linies generals de
la representacié institucional, sin6 que també discuteix el procés
d'institucionalitzacié que ens els anys seixanta van seguir els postulats
de la "modernitat" cinematografica, dels quals el propi Rossellini havia
estat un dels seus impulsor. En les obres didactiques s'oposa a tots
aquells que creuen que la maxima utilitat del film ha de ser esdevenir
expressio de les angoixes personals i als que veuen la recerca estética
com la rad suprema cap a la qual s'han de dirigir les imatges. Fins i tot,
Rossellini trenca amb la idea romantica de l'autor cinematografic i

estableix una nova idea del paper que aquest ha de representar.
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Les obres didactiques no suposen, pero, una ruptura amb les obres
cinematografiques que el cineasta va realitzar en els anys cinquanta i
que van fer que un cert sector de la critica el veiés com a pare d'una
certa "modernitat”. En els anys cinquanta, Rossellini entenia que per
anar cap a la recerca de la veritat, el cinema havia d’establir un punt de
trobada dels elements ficcionals amb la realitat preexistent i ambigua. La
representacioé cinematografica havia de proposar una fusié amb l'atzar.
S’havia de constatar la intendéncia del mén, obrir un cami cap a la
revelacio, a partir d'una ruptura de les tradicionals lleis de Ia
causa/efecte. Amb Viaggio_in ltalia, Rossellini arriba a la terra promesa
de la modernitat, perd es troba davant d'una indastria poc receptiva cap
als seus métodes de treball. En aquest film parla de temes com
I'alienacio, la crisi moral, la ruptura dels vincles entre els personatges i el
mon, els quals seran recuperats als anys seixanta per nombrosos
cineastes adscrits als nous cinemes. L'actitud de Rossellini als anys
cinquanta influencia considerablement els cineastes de la "nouvelle
vague" i marca el cinema que realitzaran a ltalia, Federico Fellini i
Michelangelo Antonioni. El cineasta, perd, es troba amb que ha anat
perdent de forma progressiva el tren de la modernitat, mentre treballava
per una industria poc receptiva cap a les seves trobades i que, a més, i

demanava que retornés al passat, al model neorealista.

En les obres d'encarrec, Rossellini comenga a evolucionar,
supera les seves idees de posada en escena i transforma el seu
concepte del fet cinematografic. El projecte India/L'India_vista per
Rosellini li serveix per prendre contacte amb el paper de la televisié com
a nou mitja de divulgacio, per debatre el problema de 'essencialitat de
les imatges. Algunes obres que realitza durant el periode d'incertesa,
com Viva 'ltalia i Vanina Vanini, el posen en contacte amb la Historia i el

duen a buscar noves formes de representacié del passat a partir de la
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contemporanitzacié. A comengaments dels anys seixanta, després que,
amb un film d'encarrec com Anima Nera recuperés el problema de
I'alienacié tractat a Viaggio in_ltalia, Rossellini es troba enfront d'un
replantejament del seu métode. Continua preocupat per la recerca
utdpica de la veritat, perd els camins per dur-la a terme han comengat a
patir lleugeres i representatives modificacions. No hi ha una ruptura
respecte de l'etapa anterior, perd si una evolucié que li impedeix tornar

enrera.

Els conceptes basics de la "modernitat" que Rossellini supera i

modifica en el anys del seu projecte didactic sén:

-La_idea de lautor. En els anys cinquanta reivindicava la
necessitat que I'autor cinematografic s'imposés per sobre els parametres

industrials. Posava en dubte la idea romantica de la imaginacié com a
reina de les facultats i el poder semidivi de l'artista. L'autor havia
d'articular una mirada personal cap a les coses i fer valer la seva
individualitat. En els anys seixanta, veu com la politica dels autors ha
sobrevalorat la figura de [‘artista, exaltant el sentiment i l'expressio
individual. A l'artista romantic oposa la figura de I'artista renaixentista. El
cineasta ha de recuperar la seva condicié d'artesa, posar els seus
mitjans al servei de la claredat expositiva i al servei de la transmissié de

coneixement.

-L'idea del cinema com a art. La politica dels autors considerava

el cinema com a art, ja que mitjangant I'estil es produia la manifestacié
transcendent del subjecte. En els anys seixanta, Rossellini arriba a la
- conclusio que tant I'art contemporani com el cinema han perdut la utilitat,
en el sentit de fabricar una nova consciéncia, i s'han convertit en

expressio dels laments de l'artista. El cinema com a art ha de buscar un
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equilibri constant entre el coneixement i la intuicid, entre I'historiador i

I'artista.

-La idea de la_utilitat del film. El projecte didactic reivindica una

utilitat per a les imatges. El cinema i la televisié no poden estar només
al servei de i'exploracié de ['inconscient, sind que han d’estar al servei

de l'individu, enriquint el coneixement.

-La idea de la realitat. En els anys cinquanta, 'obra de Rosselini
proposa una reconsideracié del concepte de realitat en el cinema,
superant el realisme social a partir de la recerca d'una segona realitat.
En les obres didactiques aquesta preocupacié encara és present, pero
trasllada la discussié sobre la realitat al terreny de la reconstruccio
historica. Assumeix el problema de I'estranyament davant dels fets del
passat i proposa la recerca d'una versemblanga gracies a la creaci6
d'una superficie de realitat. Intenta anar més enlla d'un realisme de
primer nivell, per la qual cosa incorpora métodes no realistes -trucatges,
miralls- que li permeten crear una aparenca de realitat, atil per a
I'establiment d'una série d'informacions essencials sobre determinades
formes de vida. La realitat de les imatges s'articula en funcidé de les

capacitats perceptives de ['espectador.

Tota aquesta série de reflexions, que tindran una marcada
incidéncia en el procés de depuracid estilistica del métode didactic,
s'aniran concretant, després del periode d'incertesa situat entre [ndia i
Anima Nera, en les diverses obres didactiques. Un altre factor essencial
per comprendre per qué Rossellini decideix construir el projecte didactic,

és l'escletxa que s'obre en el mon de la imatge amb el naixement de la

televisio.

541



Quan, amb la serie geografica L'india_vista da_Rossellini, el
cineasta s'acosta per primer cop al mitja televisiu, aquest es troba a
Europa en un moment d'indefinici6 com a mitja -malgrat que
I'experiéncia de la televisi6 americana ha comengat a establir alguns
possibles camins-. La televisi6 és en aquells moments un mitja de
comunicacié depenent de I'Estat i entre els seus objectius hi ha la
voluntat de convertir-se en un organ de difusid de la cultura. En la
televisié dels primers temps, els programes de divulgacié cultural sobre
temes cientifics i historics tenen un pes especific en totes les cadenes
europees. La televisié pot ser un instrument valid per a l'educacié
permanent de lindividu. Els métodes de rodatge utilitzats per a la
televisi6 -gracies a la implantacié del format de 16 mm en els
documentals- s6n més lleugers i permeten una forma meés practica
d'apropar-se a la realitat. Els costos de produccié sé6n més baixos i el
cineasta no esta subjecte a les pressions del dispositiu industrial. Per
altra banda, la difusié dels programes televisius, sobretot a partir dels
anys seixanta, és considerablement superior a la difusié que tenen bona

part de les pellicules que no accedeixen als canals de consum del

cinema espectacle.

La televisié dels primers temps, pero, no va forjar el seu
llenguatge a partir de la confianga en les imatges, siné a partir d'una
certa oralitat. La divulgacié parteix d'un didactisme classic, per al qual
les imatges son considerades com a simples il-lustracions d'un procés
verbal mitjangant el qual es transmet un saber. No hi ha cap reflexié
sistematica sobre la capacitat informativa de les imatges, i bona part
dels models utilitzats sén una extensié dels models radiofonics. Les
- cadenes de televisid6 no comengaran a establir pactes amb [a industria

cinematografica fins a la meitat dels anys seixanta.
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Tant bon punt es disposa a dur a la practica el seu projecte
didactic, Rossellini es troba amb que ha d'ajustar els seus proposits a la
conjuntura de les cadenes de televisi6. L'eta del ferro, el seu primer
treball, li arribara com un encarrec. La prise du pouvoir par Louis XIX es
rodara en un moment en qué, a 'ORTF, existeix una certa predisposicid,
gracies a la politica del dirigent Claude Contamine, a iniciar un
apropament entre la televisié i el cinema d'autor. El film sera també un
encarrec, al qual Rossellini s'incorporara de manera casual. La primera
série de caracter biografic que realitza per la RAl, Atti degli Apostoli,
sera una proposta de la cadena que neix dels nous pactes que aquesta
estableix amb la indUstria del cinema a partir de I'any 1968. La primera
obra que s'ajusta a l'esperit del projecte- enciclopédic dissenyat l'any
1963, és La lotta delluomo per la sua sopravvivenza, perd aquesta
només és pot arribar a dur a terme gracies a l'existéncia de diverses
figures del mecenatge america que ajudaran a la creacié6 de la
productora Orizzonte 2000. En el moment que dirigeix Socrate, la
primera obra biografica que neix com a proposta propia, la nova direccié
de la RAIl vol apropar-se cap a la produccioé d'obres d'autors i rebutja
Rossellini, ja que el considera com un cineasta subjecte als vells
parametres de treball. El director italia pateix, a l'interior de la institucié
televisiva, els mateixos problemes que va viure a comengaments dels
seixanta en la industria del cinema, quan aquesta no l'incloia dins d'una
determianda modernitat. Durant els anys setanta, el cineasta es troba
que no troba finangament per les seves propostes de -caracter
enciclopédic, ja que aquestes sén cares i poc rendibles en termes
d'audiéncia. Després de Cartesius, coincidint amb el moment en que es
produeix el debat sobre la reforma de la RAl que posara fi al monopoli
d'Estat, abandonara la televisio. Les obres que realitza per al cinema es
poden fer gracies a la col-laboracié de determinats organismes d'Estat,
com ltalnoleggio per Anno Uno, I'aval del Vatica i dels catolics americans

per a |l Messia, o gracies a la politica de prestigi que esta iniciant a
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Franga Daniel Toscan du Plantier amb la Gaumont, per al projecte no

realitzat de Lavorare per 'Umanita.

L'examen del recorregut que realitza Rossellini amb la finalitat de
trobar sistemes de producci® per a les seves obres didactiques
demostra com la primera i ambiciosa proposta enciclopedica plantejada
I'any 1963, consistent en la produccié de vint-i-cinc séries anuals
realitzades per diversos equips de cineastes sota el control de
Rossellini, no podra dur-se mai a la practica, ni sera mai presa
seriosament en consideracié. El cineasta fracassa davant les estructures
televisives i ha de dur a terme complicats esforgos per continuar seguir
fent obres didactiques que siguin coherents amb els seus proposits. La
coheréncia que adquireixen els seus productes, fins i tot les nombroses
obres que li arriben com a encarrec, és deguda a l'existéncia d'una
reflexié tedrica sobre el seu propi paper com a cineasta i a I'existéncia

d'un meétode filmic que I'ajuda a crear un depurat estil.

L'exposicid dels fonaments ideologics de les reflexions que
condueixen Rossellini cap a la realitzaci6 del métode apareixen
exposades en els dos assaigs que realitza a comengaments dels anys
setanta -Utopia, Autopsia i Un espiritu_libre-, en nombrosos escrits
publicats puntualment en diaris i revistes, i en nombroses entrevistes.
Rossellini no forja en aquests textos una teoria del cinema, perd
argumenta els principis del seu humanisme. En els seus escrits, recorre
un cami que el duu de l'autopsia a la utopia. L'autdpsia el porta a
realitzar una disseccid dels mals de la civilitzaci® occidental,
caracteritzada per unes formes de vida que no permeten que I'home
exerciti una de les caracteristiques fonamentals de la seva naturalesa: la
preocupacio pel saber. La utopia el condueix a establir els mitjans utils
per tal que la humanitat pugui accedir al coneixement. El cineasta creu

que els fonaments que mantenen la societat actual només poden ser
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posats en dubte a partir del coneixement, mitjangant la utopia de
I'educacié permanent que ataqui la parcel.laci6 del saber i els processos
d'especialitzacié. La utopia didactica t¢ com a objectiu fonamental
l'establiment d'un cami, a partir de les imatges, que permeti la
recuperacié del poder racional de I'home. Les bases ideologiques del

seu pensament es concreten en els segilents punts:

-La Racionalitat. El cineasta creu que la irracionalitat ha creat una
fractura entre I'art i la societat, ha conduit l'individu cap a I’ alienacié i I'ha
fet perdre consciéncia del seu paper dins la Historia. L'home ha de
recuperar la racionalitat a partir de les imatges. El racionalisme porta el
cineasta a explorar, en les seves obres, les bases d'un pensament
racionalista classic que va des de I'antiga Grécia fins al positivisme del

segle XVIII.

-L'Educacié permanent. A partir dels ideals de la Pansofia -tot, en
tot i a tots-, exposats pel pensador txec Comeni, Rossellini reivindica

l'educacié integral permanent, encaminada cap a l'establiment d'un
procés de divulgacié, a partir de la utilitzacid humanista dels mitjans de
comunicacié. L'educacié integral permanent esta contra la idea

d'especialitzacié i contra la difusi6 de la semicultura, entesa com a

impressié de saber.

- ilitzacio de la_Histori v
present. El procés d'autopsia del present passa indubtablement per un
cami de reflexié sobre la Historia de la humanitat. El coneixement del
passat és util per coneixer els mals del present, per aixd una de les

direccions basiques que ha de seguir la imatge és la recuperaci6 de la

Historia.
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-La visi6 directa. Rossellini trasllada al terreny de l'audiovisual les
teories de Comeni, que mostraven com una de les grans dificultats de
'aprenentatge provenia del fet que les coses s'explicaven mitjancant
llargues explicacions verbals i no mitjangant la visié directa, és a dir, a
partir del contacte amb la natura. El poder de sintesi descriptiva que
tenen les imatges pot ser fonamental per crear noves formes
d'aprenentatge. El cineasta recupera, aixi, una de les maximes que han
guiat el seu comportament durant tota la carrera: el cinema ha de
mostrar i no demostrar. La mostraci6 de les coses és util per
comprendre el mén, en canvi tota demostracié implica I'existéncia d'un

acte enunciatiu que dirigeix la mirada de I'enunciatari.

Rossellini creu que l'alienacié ha dut 'home a refugiar-se en les
ortodoxies, les quals han anul-lat el desenvolupament de la seva
individualitat i la seva capacitat de pensar. L'individu ha d'aconseguir
desenvolupar-se a partir de la interrogacié constant de les coses del
man, ha d'afirmar la seva llibertat davant la crisi de valors de la societat.
La Segona guerra mundial va donar lloc a una certa crisi de I'humanisme
que esclatara en els diversos corrents filosofics que es forjaven als anys
seixanta. El genocidi jueu ha fet perdre a molts intel-lectuals la confianga
en 'home, Rossellini va denunciar la corrupcié moral en bona part de les
seves obres dels anys cinquanta -Germania, anno zero mostra una de
les visions més desesperades del mon durant la postguerra-. En la seva
etapa televisiva, recupera I'esperanga en I'home i aquest fet el porta cap
una utopia en la qual es restaura la centralitat del subjecte i el poder de
la rad. Els mitjans de comunicaci6é han de ser un element important per

rehabilitar I'oci com a espai Util per al desenvolupament del pensament.

Les obres que va realitzar Rossellini per a la televisio reflecteixen
les bases del seu humanisme. Malgrat que moltes d'elles tenen com a

punt de partida un encarrec, en totes hi ha una coheréncia tematica que
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es posa de manifest en.I'eleccié d'un punt de vista, des del qual observa
la Historia i I'evolucié de la humanitat. Les pel-licules didactiques es
poden agrupar en obres de caracter geografic, obres enciclopédiques i
obres biografiques. Les obres de caracter geografic reflecteixen les
preocupacions inicials del cineasta a l'hora d'utilitzar la camera per
explorar diversos sistemes de vida. El projecte geografic -embrié de tot
el projecte didactic- no va poder-se materialitzar, perd la preocupacio
geografica persisteix de forma aillada en nombroses obres. Les séries
enciclopédiques volen ajustar-se als programes de divulgacié que la
televisié realitza a comengaments dels anys seixanta, pretenen tractar
tota la historia de la humanitat i mostrar-ne I'evolucié. Bona part del
projecte didactic es concentra, perd, en les séeries de caracter biografic
sobre algunes figures que tindran una influéncia decisiva dins la historia
de la humanitat. La majoria de biografies observen un mén dominat pel
caos, d'on emergeix la figura d'un personatge -Socrates, San Agusti,
Pascal, Decartes,.etc- que amb les seves idees canviara el desti de la
Historia. La preséncia d'aquests personatges el porta a realitzar una

apologia de la racionalitat.

En les obres didactiques de Rossellini, hi ha una tensié entre la
possibilitat de representar la historia des de baix i I'explicacié de les
transformacions de les mentalitats a partir d'una série d'individualitats
que son vistes com a agents de la Historia. El cineasta se situa en un
terreny proper a la nova historia, la qual parteix d'un concepte
multidimensional de la realitat social, i al d'una historia classica,
evolucionista, centrada en la reivindicacié del paper que han tingut
determinats subjectes en el canvi de les mentalitats i en el paper de les
descobertes cientifiques en la millora de les formes de vida.
Continuament, Rossellini busca un equilibri entre la reconstruccié de
formes de vida quotidiana i les informacions verbals que sintetitzen les

idees basiques del pensament dels personatges biografiats. El cineasta
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busca una certa objectivitat historica en la representacio del passat, a
partir de la seva voluntat de filmar els esdeveniments reconstruits com si
fossin un documental. Malgrat aixd, no dubta a buscar possibles camins
d'identificaci6 amb el present o a establir alguns trets definitoris que
permetin un apropament entre la personalitat dels personatges

biografiats i la del propi cineasta.

El valor del projecte didactic no pot quantificar-se pel conjunt de
les pel-licules realitzades, ni per les qualitats estilistiques individuals de
cadascuna de les obres, sin6 per l'existéncia d'un métode filmic personal
que proposa la recerca d'una nova ética que permet trobar una
funcionalitat racional del paper de la comunicacié audiovisual. Rossellini
aconsegueix una correspondéncia entre la seva visié humanista del mén
i una utilitzaci6 humanista dels recursos discursius propis de les
imatges. En les seves obres depura tot efecte propi de la retorica filmica
per aconseguir que l'espectador pugui mantenir una actitud activa
davant l'objecte filmic. El cineasta creu que, en el mén audiovisual, la
recerca ética comporta l'establiment d'una reflexié sobre la funcié del
pensament en el discurs i sobre les dificultats que tenen les imatges per

trobar I'objectivitat.

La recerca metodologica parteix de la constitucié d'un ideal
utdpic cap al qual s'ha d'orientar el treball del cineasta: la recerca de la
veritat i de la imatge essencial. La recerca de la veritat és assumida com
una utopia i serveix per reforgar el paper de la impressié de realitat.
Rossellini despulla la imatge dels elements accessoris i procura que el
referent es converteixi en l'auténtic significat. La recerca de la imatge
essencial porta a la reivindicacié del moén visible i a la recuperacié del
poder cognitiu que tenia el cinema en els seus origens. Si en les obres
cinematografiques dels anys cinquanta, la veritat sorgia de l'existéncia

d'una tensié entre la realitat i la ficcid -la construccid i I'atzar-, en les
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obres didactiques la veritat neix de la tensié permanent que es planteja
entre el coneixement i la il-lusié. Rossellini reforga la transparéncia, a

partir de la utilitzaci6 d'elements que creen una il-lusié representativa.

El métode porta implicit la creacié d'un estil estétic basat en la
simplificacio, el rebuig i la depuraci6. Per arribar a aquesta depuracio, el
métode es replanteja la funcionalitat del guié com a pre-text. El guié no
pot ser mai garantia d’'una veritat, sind només un material de base, un
seguit d'indicacions sobre el tema tractat que permetin conéixer la
possible veritat d’'uns fets anteriors i escollir 'angle a partir del qual
s'orientara la recerca. En les biografies didactiques de caracter historic,
el gui6 és entés com una guia o un recull d'informacions que
proporciona, de forma sintetitzada, les dades basiques que poden ajudar

a realitzar una reconstruccié fidedigna del passat.

Els components de [l'escriptura filmica que participen en la
produccié de sentit de I'obra han de tenir una actitud funcional en relacié
amb el poder referencial de les imatges, han de ser uns simples
mitjancers entre la realitat exterior i les imatges construides. El procés
de rodatge és entés com un nou procés de sintesi on tant el dispositiu
filmic, com els dispositius caracteristics de la posada en escena, han
d'intentar seduir al menys possible 'espectador. L'escriptura filmica
distribueix el film en plans seqiéncia, els quals garanteixen un procés de
simplificacié i destrueixen el muntatge analitic. La camera, equipada
amb el zoom Optic o pancinor, contempla I'escena des de l'exterioritat i
el cineasta estableix una cuidada coreografia entre els desplagaments
de I'dptica de la camera i el moviments dels personatges. EI zoom
suposa l'establiment d’'un punt de vista visual, peré6 també proposa un
joc constant entre la bidimensionalitat i la tridimensionalitat de f'escena.
La seva funcionalitat és d'actuar com un element revelador de la

preséncia de I'enunciador del discurs filmic.

549



En el treball de posada en escena, el principal problema amb qué
es troba Rossellini és reciclar els miratges il-lusoris propis de tota
representacio i evitar 'anul-lacié del posicionament critic de I'espectador.
El posicionament del cineasta no parteix de la recerca d’'una consciéncia
critica, seguint el model d'inspiraci6 brechticana de revelacid a
I'espectador dels mecanismes de lartifici, sin6é de la recerca de formules
que permetin despullar la veritat del referent. El dispositiu filmic ha de
permetre realitzar una mirada a fravés de... per crear un efecte de
reconeixement dels elements que integren el profilmic. Els components
representatius de l'espai referencial no han d'estar subjectes a un
detallisme manierista, ni han de pretendre obtenir un realisme social de
primer nivell. Han de crear una superficie de realitat per aconseguir el

maxim de versemblanga amb els minims elements.

Tot el treball de reconstruccié escenografica, disseny artistic i
vestuari, parteix d'una fidelitat als documents que han estat utilitzats com
a pre-textos per a la reconstruccié. Aquesta fidelitat resta constantment
subjecta als condicionaments de produccid, als quals Rossellini intenta
treure el maxim de rendibilitat. La majorié de les seves obres didactiques
fan la impressié de tenir uns costos de produccié més elevats del que
realment van ser. L'escenografia no és un simple decorat, siné que té
un valor clarament informatiu. La posada en escena, tampoc no ha de
permetre que la dramatargia anulli la seva funcionalitat. Per qué
I'escena pugui filmar-se en plans sequéncia, la seva distribucié ha de

 basar-se en la frontalitat.

Rossellini treballa majoritariament amb actors no professionals,
els quals sén escollits per la seva semblanga fisica amb gravats o
pintures historiques dels personatges biografiats. El cineasta rebutja tota

convencid naturalista en la interpretacié, perd no anul-la el treball dels
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actors convertint-los,.com en el cinema de Robert Bresson, en simples
models. Els actors sén un element util per forcar el reconeixement de
F'espectador i el seu treball dramatic ha de ser rebaixat al maxim, essent
basicament un treball gestual que permeti crear una psicologia a partir

de 'exterior.

L'estructura narrativa de les obres didactiques de Rossellini es
caracteritza per lintent de trencar la logica que converteix
I'esdeveniment en motor principal del relat. La informacié és el motor
que justifica I'estructura narrativa i les estratégies del narrador s’articulen
cap a aquesta direccid, trenquen la logica de la causal/efecte i imposen
la realitat viscuda que ha servit de matéria per composar la historia. El
relat és una cronica d’alld que ha succeit, el qual vol crear un efecte de
contemporaneitat davant les coses mostrades. La cronica parteix de
'exposicié d'una série d'informacions i rebutja el joc de causalitats que
condueix el relat cap a una solucio final. Rossellini, pero, no pot rebutjar
els elements propis de [a ficcionalitzaci6 i en les seves obres construeix
una dramaturgia interna que funciona a partir de la idea de la revelacié.
La narracié també pateix un procés de sintesi basat en la concentracio
de les informacions i en la selecci6 d'un aspecte determinat de la
biografia del personatge cap al qual s’estructura tot el relat. El fet de
dissenyar el relat com a cronica d'uns fets contemporanis i d'unes
accions exteriors provoca que l'espectador sapiga menys coses que el
personatge, distribuint-se el coneixement narratiu a partir d'una
focalitzaci® externa i el punt de vista ocular a partir d'un grau
d'ocularitzacié zero. Aquesta elecci6 del punt de vista serveix per

reforcar la idea de la transparéncia del relat.

El métode filmic de Rossellini a més de forjar un estil, és també
un coherent métode didactic que aconsegueix establir les bases d'una

didactica que estimula una nova forma d’aprenentatge per part dels
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espectadors. Aquesta forma d'aprenentatge s'oposa el métode
tradicional, ja que no s’articula només com la transmissié d’'un saber,
sin6 com un acte de producci6é de sentit que permet que I'espectador
pugui plantejar-se una séries d'interrogants. També destrueix la idea
classica del film didactic, on la imatge es simple il-lustraci6 d'un
raonament verbal. La imatge que respecta la realitat és I'element basic
de la transmissié d’informaci6 i I'aprenentatge es produeix a partir d'un

procés de ficcionalitzacié que busca la veritat historica.

Un cop exposades les caracteristiques generals del projecte
didactic, no voldriem acabar sense realitzar algunes reflexions sobre els
nombrosos camps d'estudi parallels que ens ha obert aquesté
investigacié. L'objectiu central d'aquesta tesi ha estat estudiar i definir
els objectius del projecte, analitzar les obres que l'integren i definir les
caracteristiques principals del métode filmic, el qual comporta la creacié
d'un determinat estil estétic. Al llarg de la tesi, perd, han aparegut
nombrosos terrenys de recerca colaterals a l'objecte central de l'estudi
que ens han servit per contextualitzar millor I'obra de Rossellini en el
marc de la "modernitat" cinematografica, dins la filosofia o l'estética, i
ens ha permés d'observar-la dins I'evolucié que experimenten algunes
televisions europees entre els anys seixanta i setanta. Algunes
d'aquestes vies de recerca haurien de ser objecte d'una investigacioé

més aprofundida en altres treballs.

Entre els diversos temes plantejats, una de les tasques urgents
és incrementar els estudis que permetin definir millor la cartografia de
les relacions entre el cinema i la televisi6 en els primers anys
d'existéncia del mitja televisiu. Malgrat la singularitat de I'experiéncia de
Rossellini, s'hauria d'aprofundir en la recerca d'altres experiéncies o
ambits que afectin tots dos mitjans audiovisuals. Algunes vies de

recerca, apuntades en aquesta tesi, sé6n la recollida exhaustiva de
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textos que contemplin des de la teoria cinematografica els origens de la
televisio, l'estudi de l'experiéncia duta a terme per Vittorio Cottafavi,

l'estudi de les obres dels cineastes de la Télévision Scolaire francesa,
lanalisi dels treballs televisius de Marcel L'Herbier a Franga. En
definitiva, és absolutament necessari comengar a observar de prop, des
dels estudis cinematografics, la historia de la televisio. En els anys
seixanta, la majoria de cadenes europees van jugar un paper
fonamental en el procés d'institucionalitzacié dels nous cinemes
europeus. A partir dels anys setanta, no pot entendre's la politica
cinematografica de molts paisos europeus, sense tenir molt present la
politica de coproduccions o I'adquisicié de drets d'antena duta a terme
per les cadenes de televisio. Els estudis monografics sobre la ﬁlmdgraﬂa
de nombrosos cineastes actuals demanen un estudi dels seus treballs
televisius. jPer qué la majoria de monografies sobre Eric Rohmer,
Orson Welles, Alfred Hitchcock, Ingmar Bergman, Ermano Olmi, Jean
Luc Godard, Vicente Aranda, Mario Camus, Ken Loach, Stephen Frears
s'han centrat en els seus treballs cinematografics i han marginat o
ignorat les seves recerques en l'ambit televisiu? Per qué la Historia del
cinema continua considerant la televisié6 com a una parenta marginal i
els estudis sobre televisid descarten la important contribucié que el
cinema ha tingut dins del mitja? Malgrat les seves especificitats, la
singular experiéncia de Rossellini ens ha demostrat que no es pot
contemplar l'estudi de la seva obra sense tenir present la seva
importantissima contribucio televisiva. El principal problema de l'etapa
televisiva de Rossellini continua essent el desconeixement de qué és
objecte tant per part del public i com per part dels estudiosos del cinema,
de la comunicacié audiovisual o de la pedagogia. La dificultat que
comporta la visi6 del material i la inexisténcia de cap politica de
divulgacié de les seves obres didactiques, continuen essent un greu
obstacle per difondre i poder reivindicar un dels pocs projectes seriosos

d'instauracié de 'humanisme dins els mitjans de comunicacié.
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Filmografia

La fiimografia presentada en aquest capitol no és la filmografia
complerta de I'obra de Roberto Rossellini, siné la filmografia del material
que ha estat objecte d’analisi en el nostre estudi. Només hem col-locat les
fitxes filmografiques de les obres que integren el projecte didactic o dels
films que hem qualificat de precedents, els quals han estat treballats en el

capitol quart d'aquesta tesi.

1950. Francesco, giullare di Dio (Francisco, juglar de Dios)

Director. Roberto Rossellini.

Produccié: Angelo Rizzoli por Cineriz en asociacién con

Giuseppe Amato.

Gui6: Roberto Rossellini, Federico Fellini, Félix Morlion i Antonio
Lisandrini, inspirat en las obras I_Fioretti di San Francesco i La Vita di
Erate Ginepro.

Fotografia: Otello Martelli.

Decorats: Virgilio Marchi.

Muntatge: Jolanda Benvenuti.

Musica: Renzo Rossellini.

Durada: 82 minuts.
Intérprets: Aldo Fabrizi (Nicolaio), Arabella Lemaitre (Chiara), fra Nazario

(Francesco), Peparuolo (Giovanni il Semplice) i la participacié d’auténtics

frares franciscans de Baronissi i actors no professionals.
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1957-1958. L'India vista da Rossellini

Director: Roberto Rossellini

Produccié: Roberto Rossellini per a la RAL.

Seérie de 10 episodis rodats en 16mm.

Durada: 251 minuts

Episodis: 1)India senza miti; 2)Bombay & la porta dell'lndia; 3)Architettura
e costume di Bombay; 4)Varsova; 5)Verso il sud; 6)Le lagune del
Malabar; 7)ll Kerala; 8)Hirakud, la diga sul fiume Mahadi; 9)ll Pandit

Nehru; 10)Gli animali dell'lndia. (Emesa per la ORTF francesa con el titol

J'ai fait un beau voyage).
1958. India, Matri Buhmi

Director. Roberto Rossellini.

Produccié: Roberto Rossellini per Aniene Film (Roma), Union Générale
Cinématographique (Paris).

Guié: Roberto Rossellini, Sonali Senroy das Gupta i Fereydoun Hoveyda,
a partir d’'una idea de Roberto Rossellini.Comentari en italia escrit per
Vincenzo Talarico. |

Fotografia: Aldo Toni (Gevacolor/Kodachrome).

Muntatge: Cesare Cavagna.

Musica: Giovani Bross i Philippe Arthuys. Musica india adaptada per Jean
Daniélou.

Durada: 90 minuts.

Intérpretes: No professionals.
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1960: Viva ['ltalial. .

Director. Roberto Rossellini.

Producci6: Cineriz/ Tempo Film/ Galatea (Roma) i Francinex (Paris).

Guié: Sergio Amidei, Diego Fabbri, Antonio Petrucci,Antonello Trombadori
i Roberto Rossellini, segons un argument de Sergio Amidei, Luigi Chiarini,
Antonio Petrucci i Carlo Alianello.

Fotografia: Luciano Trasatti (Eastmancolor).

Decorats: Gepy Mariani.

Vestuari: Marcella de Marchis.

Muntatge: Roberto Cinquini.

Musica: Renzo Rossellini.

Durada: 120 minuts.

Intérprets: Renzo Ricci (Giuseppe Garibaldi), Paolo Stoppa (Nino Bixio),
Franco Interlenghi (Bandi), Giovanna Ralli (Rosa), Tina Louise (La
periodista francesa), Attilio Dottesio (Francesco Crispi), Remo De Angelis
(Giusepe Missori), Gino Buzzanca (el pare de Rosa), Leonardo Botta
(Menotti Garibaldi), Carlo Gazzabini (Giuseppe Sirtori), Amadeo Girard
(general Landi), Luigi Borghese (tinent De Laurentis), Armando Guarneri

(capita d’armes), Gerard Herter (el periodista estranger).

1961: Vanina Vanini (Vanina Vanini)

Director. Roberto Rossellini.

Produccié: Morris Ergas para Zebra Film (Roma), Orsay Film (Paris).
Guié: Roberto Rossellini, Franco Solinas, Antonello Trombadori, Diego
Fabbri, Monique Lange i Jean Gruault, adaptat d’'un relat de Chroniques
italiennes de Stendhal.

Fotografia: Luciano Trasatti (Eastmancolor).

Vestuari: Danilo Donati.

Musica: Renzo Rossellini.
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Ajudants de direccié. Franco Rossellini, Renzo Rossellini.Jr. i Philippe
Arthuys.

Durada: 113 minuts.

Intérprets: Sandra Milo (Vanina Vanini), Laurent Terzieff (Pietro Missirilli),
Martine Carol (comtesa Vitteleschi), Paolo Stoppa (Princep Asdrubale
Vanini), Isabelle Corey (Clelia), Nerio Bernardi (Cardenal Savelli),
Leonardo Botta (el jove confessor), Jean Gruault ('home amb veu
femenina), Olimpia Cavalli (la camarera de [lalberg), Evar Maran

(Cardenal Rivarola).
1961: Torino nei cent'anni.

Director. Roberto Rossellini (Federigo Valli)

Produccié: PROA, Produttori Associati, para la RAI RadioTelevisione
Italiana.

Gui6: Valentino Orsini.

Comentani: Vittorio Gorresio.

Fotografia: Leopoldo Piccinelli, Mario Vulpiani i Mario Volpi (16 mm).

Durada: 45 minuts.

1961. Torino tra due secoli

Director: Roberto Rosssellini (Federigo Valli)
Produccié: PROA, Produttori Associati..
Gui6: Valentino Orsini.

Comentari: Vittorio Gorresio.

Fotografia: Leopoldo Piccinelli.

Durada: 11 minuts
Realitzat amb motiu de I'exposicio "ltalia 61", celebrada a Tori.
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1964.L'eta del ferro (La edad del hierro)

Director. Renzo Rossellini Jr.

Produccié: Instituto Luce amb la col.laboracié d'Italsider per a la RAI.

Guié i supervisié: Roberto Rossellini. '

Fotografia: Carlo Carlini.

Musica: Carmine Rizzo.

Presentador. Roberto Rossellini.

Narrador. Giancarlo Sbragia.

Documental per a la televisié en cinc capitols de 55 minuts.

Durada general. 266 minuts.

Intérprets: Eva Maran, Franca Bartolemei, Walter Zappolini, Alberto
Barberito, Pasquale Campagnola, Walter Maestosi, Arnolfo Dominici,

Giulio Biagini, Giovanni Giannotti.

1966. La Prise de pouvoir par Louis XIV

Director. Roberto Rossellini.

Produccié: Radiodiffusion Frangaise (ORTF-Paris).

Guié: Philippe Erlanger.

Adaptacio i dialegs: Roberto Rossellini i Jean Gruault.

Fotografia: Georges Leclerc. (Eastmancolor).

Director artistic: Jean-Dominique de la Rochefoucaul‘d.

Decorats: Maurice Valay.

Vestuari: Christiane Coste.

Muntatge: Armand Ridel.

So directe: Jacques Gayet.

Ajudant de direccié. Renzo Rossellini. Jr.

Durada: 100 minuts.

Intérprets: Jean-Marie Patte (Louis XIV), Raymond Jourdan (Colbert),
Silvagni (Mazzarin), Katharina Rem (Anna d’Austria), Dominique Vincent
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(Mme de Plessis), Pierre Barrat (Fouquet), Fernand Fabre (Le Tellier),
Frangoise Ponty (Louise de la Valliere), Joélle Laugeois (Marie-Thérése),

Jacqueline Corot (Mme Henriette).

1967. 1dea di un'isola.

Director. Renzo Rossellini.

Supervisor. Roberto Rossellini.

Produccié: Orizzonte 2000 (Roberto Rossellini).
Guié: Roberto Rossellini.

Fotografia: Mario Fioretti (Color per Tecnhostampa).
Muntatge: Maria Rosada.

Musica: Mario Nascimbene

Durada: 52 minuts.

1967-1969. La lotta dell' r la_sua sopravvivenza (La_lucha del
hombre por la_supervivencia)

Director. Renzo Rossellini, Jr.

Produccié: Orizzonte 2000 (Roberto Rossellini), amb la col-laboracié de
Cinematografica Burcaresti (Bucarest) i Copro Film (El Cairo).

Guié i supervisié: Roberto Rossellini.

Fotografia: Mario Fioretti (Color per Tecnostampa).

Decorats: Gepy Mariani, amb la col-laboracié d’ Eugenio Saverio, Giusto
Puri Purini, Virgil Moise, Jurie Vasile, Ennio Michettoni.

Vestuari: Marcella de Marchis.

Muntatge: Daniele Alabiso, Gabriele Alessandro, Alfredo Muschietti.
Muasica: Mario Nascimbene.

Cangé dels titols de credit. Shirley Bassey i els Folk Studio Singers.
Presentador. Roberto Rossellini.

Col.laborador en la direccié: Pitt Popesco.
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Série documental per a la televisid, dividida en 12 episodis de 50 minuts.
Durada general: 600 minuts aprox.

Intérprets: Luigi Barracane, Ernesto Colli, Albertodell'’Acqua, Giulio Donini,
Beppi Mannaiuolo, Pino Caruso,Florin Scarlatesco, Valentino Macchi i

Hans Kraus.

1968: Atti degli Apostoli (Los Hechos de los Apéstoles)

Director: Roberto Rossellini (amb la col.laboracié de Renzo Rosseliini, Jr.)
Produccié: Orizzonte 2000 (Roberto Rossellini) amb la col.laboracié de
Les films de Carthage, para RAI, TVE, ORTF i Studio Hamburg.

Guié: Jean-Dominigue de la Rochefoucauld, Vittorio Bonicelli, Luciano
Scaffa i Roberto Rossellini, a partir d’Els Fe Is Apostols de Sant Lluc i
altres textos biblics.

Fotografia: Mario Moretti. (Color per Tecnostampa).

Decorats: Gepy Mariani, Carmelo Patrono, Elio Costanzi, Alessandro
Gioia, Dino Leonetti.

Vestuari: Marcella de Marchis.

Muntatge: Jolanda Benvenuti.

Musica: Mario Nascimbene. Sol de flauta: Sever}no Gazzelloni. Tema
cantat per Sonali Senroy.

Assessors téoldgics: Stanislao Lionnet i Carlo M.Martini.

Série dividida en cinc capitols.

Durada: 58 minuts, 58 minuts, 64 minuts, 64 minuts i 98 minuts.

Durada general: 341 minuts.

Intérprets: Edoardo Torricella (Pau), Jacques Dumur (Pere), Mohamed
Ktari (Marc), Mohamed Kouka (Joan), Renzo Rossi (Zacaries), Ben

Reayeb Moncef (Tomas), Beppe Mannaiuolo (Felip), Zignani Houcine
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(Esteve), Malo Brass (Aristarco), Enrico Ostermann (Mateu), Missoume
Ridha (Jaume, el major), Zouiten (Jaume, el menor), Hedi Nouira
(Andreu), Maria Quasimodo (Una dona de Corint), Paul Muller (Sofista

grec).
1970. Socrate (Sdcrates)

Director. Roberto Rossellini.

Produccié: Orizzonte 2000 (Roberto Rossellini) per a la RAI (Roma),
ORTF (Paris) i TVE (Madrid).

Guié: Marcella Mariani i Roberto Rossellini, a partir dels Dialegs de Platé i
d’altres textos sobre Socrates.

Dialegs: Jean Dominique de la Rochefoucauld.

Fotografia: Jorge Herrero (Color per Tecnostampa).

Decorats: Giusto Puri Purini i Bernardo Ballester.

Vestuan: Marcella de Marchis.

Muntatge: Alfredo Muschietti.

Musica: Mario Nascimbene.

Ajudants de direccié. Juan Garcia Atienza i José Luis Guarner.

Durada: 120 minuts.

Intérprets: Jean Sylvére (Socrates), Anna Caprile (Jantipa), Ricardo
Palacios (Crité), Beppi Mannaiuolo (Apolodor), Manuel Angel Egea
(Cebes), Julio Morales (Antistenes), Edoardo Puceiro (Simmias), Jesuls
Fernandez (Critébul), José Renovales (Fedé), Antonio Medina (Platd),

Gonzalo Tejel (Anytos).

1971. La forza e la ragione: Intervista a Salvador Allende

Director. Roberto Rossellini.
Produccié: Orizzonte 2000 (Roberto Rossellini)

Ajudants de direccié: Emilio Greco i Helvio Soto.
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Fotografia: Roberto Girometti (16 mm. Color)
So: Antonio Rusello.
Durada: 36 minuts.

Entrevista amb Salvador Allende.

1971. Blaise Pascal

Director. Roberto Rossellini.

Produccié: Orizzonte 2000 (Roberto Rossellini) per a |'ORTF (Paris), RAI
(Roma). o

Guié: Luciano Scaffa, Marcella Mariani i Roberto Rossellini.

Dialegs: Jean-Dominique de la Rochefoucauid.

Fotografia: Mario Fioretti (Color per Staco).

Decorats: Franco Velchi.

Vestuari: Marcella de Marchis i Isabella Rossellini.

Muntatge: Jolanda Benvenuti.

Durada: 125 minuts.

Intérprets. Pierre Arditi (Blaise Pascal), Giuseppe Addobbati (Etienne
Pascal), Teresa Ricci (Gilberte Pascal), Rita Forzano (Jacqueline Pascal),
Beppi Mannaiuolo (Florin Pérrier), Christian Alegny (Adrien Dechamps),
Bruno Cattaneo (Jean Dechamps), Mario Bonetti (Artus Goufier, duc de

Roannez), Claude Baks (Descartes).

1972. Agostino d'lppona

Director: Roberto Rossellini.

Produccié: Orizzonte 2000 (Roberto Rossellini) /RAI.

Guié: Roberto Rossellini, Marcella Mariani i Luciano Scaffa.
Dialegs: Jean-Dominique de la Rochefoucauld.

Assessor. Carlo Cremona.

Fotografia: Mario Fioretti (Eastmancolor).
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Escenografia: Franco Velchi.

Vestuari: Marcella De Marchis i Isabella Rossellini.

Musica: Mario Nascimbene.

So: Carlo Tarchi.

Muntatge: Jolanda Benvenuti.

Ajudants de direccié: Andrea Ferendeles, Claudio Bondi, Claudio Amati.
Durada: 121 minuts.

Interprets: Dary Berkany (Agostino),Virginio Gazzolo (Alipio), Cesare
Barbetti (Volusiano), Bruno Cattaneo (Massimo), Leonardo Fioravanti
(Milesio), Bepy Mannaiuolo (Severo), Dannuzio Papini (un jutge roma),

Livio Galassi (Possidio).
1972. L'eta di Cosimo de Medici

Director. Roberto Rossellini.

Producci6: Orizzonte 2000/RAI.

Guid: Roberto Rossellini, Marcella Mariani, Luciano Scaffa. Inspirat en
I'obra Cronache del Consiglio di Firenze i en textos de Niccolo Machiavelli
i Francesco Giucciardini.

Fotografia: Mario Montuori (Eastmancolor).

Escenografia: Franco Velchi.

Vestuari: Marcella De Marchié.

Musica: Manuel De Sica.

So: Carlo Tarchi.

Muntatge: Jolanda Benvenuti.

Ajudants de direccié: Claudio Bondi, Beppe Cino, Claudio Amati.

Director de produccié: Francesco Orefici.

Durada: 250 minuts.

(La série va ser divida en tres episodios titulats: L'esilio di Cosimo, Il

potere di Cosimo i Leon Battista Alberti, 'umanesimo).
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Intérprets: Marcelo.Di Falco (Cosimo de Medici), VirginioGazzolo (Leon
Battista Albert_i), Tom Pelleghi (Rinaldo degli Albizzi), Mario Erpichini
(Totto Machiavelli), Adriano Amidei Migliano (Carlo degli Alberti), John
Stacy (llarione de Bardi), Piero Gerlini (Poccio Bracciolini), Ugo Cardea

(Niccolo Cusano).

1973. Cartesius

Director. Roberto Rossellini.

Produccié: Orizzonte 2000 (Roberto Rossellini) i ORTF (Paris).

Guié: Roberto Rossellini, Marcella Mariani, Luciano Scaffa.

Assessor: Ferdinand Alquié.

Fotografia: Mario Montuori (Eastmancolor).

Decorats: Giuseppe Mangano.

Vestuan: Marcella De Marchis.

Musica: Mario Nascimbene.

So: Tommaso Quattrini.

Muntatge: Jolanda Benvenuti.

Ajudant de direccié: Beppe Cino i Claudio Amati.

Director de produccié: Francesco Orefici.

Durada: 150 minuts.

Interprets: Ugo Cardea (René Descartes), Anne Pouchie (Elena), Claude
Berthy (Guez de Balzac), Gabriele Banchero (B‘retagne), John Stacy
(Levasseur d'Etioles), Charles Borromel (Marin Marsenne), Kenneth
Belton (Isak Beeckman), Renato Montalbano (Constantin Huygens),
Vernon Dobtcheff (Ciprus), Bruno Corazzari (Un oficial holandés), Camilo -

Autore, Bruno Cattaneo.
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1973. Rice University

Director. Roberto Rossellini.

Post-Produccién:. Beppe Cino.

Produccié: Orizzonte 2000.

Fotografia: William Colville

Serie d’entrevistes a Jean i Dominique De Menil, Clark Read, Dieter
Heyman, Donald Clayton i altres cientifics de la Ryce University (Houston-

Texas), acompanyada de demostracions cientifiques.

1974. The World Population (A question of People)

Director. Roberto Rossellini.

Post-Produccié: Beppe Cino.

Ajudants de direccié: Gaimpaolo Santini, Renzo Rossellini, Jr.
Produccié: UNESCO.

Durada: 125 minuts.

1974. Anno Uno

Director. Roberto Rossellini.

Produccié: Rusconi Films (Itaiia).

Guid: Roberto Rossellini, Marcella Mariani i Luciano Scaffa.
Assessorament. Maria Stella Sernas.

Fotografia: Mario Montuori (Eastmancolor).

Escenografia: Giuseppe Mangano.

Vestuari: Marcella De Marchis.

Muasica: Mario Nascimbene.

So: Tomaso Quattrini y Franco De Arcangelis.

Muntatge: Jolanda Benvenuti.

Ajudant de direccié: Beppe Cino.
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Director de produccié: Sergio Jacobis.

Durada: 125 minuts.

Interprets: Luigi Vannuchi (Alcide De Gasperi), Dominique Darel (Romana
De Gasperi), Valeria Sabel (Francesca De Gasperi), Rita Forzano (Lucia
De Gasperi), Ennio Balbo (Nenni), Luciano Gaudenzio (Longo), Renato
Montanari (Secchia), Paolo Bonacelli (Amendola), Francesco Di Federico
(Saragat), Francesco Morillo (Fenoaltea), Piero Palermini (Scoccimarro),
Consaivo Dell'Arti (Bonomi), Tino Bianchi (Togliatti), Omero Antonutti (Un

comunista).

1975. 1l Messia (El Mesias)

Director. Roberto Rossellini.

Produccié: Orizzonte 2000 (Silvia D'Amico), Procinex-FR3.

Guié: Roberto Rossellini, Silvia D'Amico Bendicd (Primera versié: Carlo
Maria Martini i Luciano Scaffa).

Assessorament. Don Ettore Segneri.

Fotografia: Mario Montuori (Eastmancolor, Technospes).

Escenografia: Giorgio Bertolini.

Vestuan: Marcella De Marchis.

Musica: Mario Nascimbene. Flauta solista: Severino Gazzelloni.

So: Alain Contrault, Tommaso Quattrini.

Muntatge: Jolanda Benvenuti, Laurent Quaglio.

Coreografia: Giancarlo Vantaggio.

Ajudants de direccié: Beppe Cino, Carlos de Cavarlho i Abdellatif Ben
Ammar.

Director de produccié: Aloulou Cherif.

Durada: 145 minuts.

Intérprets: Pier Maria Rossi (Jesus), Mila Ungaro (Maria), Carlos De
Cavarlho (Joan Baptista), Yatsugi Khelil (Josep), Jean Martin (Pong
Pilats), Fausto Di Bella (Saul), Vernon Dobtcheff (Samuel), Antonella
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Fasano (Maria Magdalena), Toni Ucci (Herodes Antipa), Vittorio Caprioli
(Herodes, el gran), Flora Carabella (Herodiada), Cosetta Picheti

(Salomé), Moustafa Ferchiou (Jesus, nen).

1977. Concerto per Michelangelo

Direccié: Roberto Rossellini.

Produccié: RAI

Fotografia: Mario Montuori (Rodat en video amb imatges color 35 mm.
transferides a video).

Ajudant de direccié. Laura Vasile.

Musica: Monsefior Domenico Bartolucci.

Intérprets: Cor de la Capella Musical Pontificia, dirigit per Monsenyor
Domenico Bartolucci.

Narrador: Alberto Lori.

Durada: 42 minuts.

1977. Beaubour red' de culture Georges Pompid

Director: Roberto Rossellini.

Produccié: Creation 9 Information-Film, Jacques Grandclaude.
Fotografia: Néstor Almendros. (Eastmancolor).

Operadors: Emanuel Machuel i Jean Chabaut.

Ajudants de direccié: Christian Ledieu, Pascal Judelewicz

So: Michel Berthez, Philippe Lemenuel.

Muntage: Véritable Silve, Colette Le Tallec, Domique Taysse.

Durada: 56 minuts.
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Textos de Rossellini

Llibres

-Utopia, Autopsia, Roma: Armando Editore, Roma, 1974.
(Traduccié espanyola: Utopia, Autopsia Barcelona: Dopesa, 1975)..

-Un esprit libre ne doit rien apprendre en esclave, Paris: Fayard,
1977. (Traducci6 espanyola: espiritu libre n

esclavo, Barcelona: Gustavo Gili, 1979).

-Fragments d'une autobiographie, Paris: Ramsay, 1977.

-La comunicazione dall'anno uno all'anno zero. (Manuscrit
inédit. Arxiu Adriano Apra).

Articles generals

-"ll messagio di Francesco", Epoca, n.6, 18 novembre 1950, p.
59. (Reproduit a: Adriano Apra. Ed. [| Mio Metodo. Venécia: Marsilio
Editori, juny 1977).
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-"Non sono stato I'Attila del cinema italiano" L'anno, n.2, 1952,
p. 8-9. (Reproduit a: Carlo Lizzani, Storia del cinema_italiano (1895-
1961). Floréncia: Parenti, 1961).

-"Dix ans de cinéma", Cahiers du cinéma, n. 50, agost-setembre
1955, p. 3-9 (primera part); n. 52, novembre 1955, p. 3-9 (segona
part); n. 55, gener 1956, p. 9-15 (tercera part). (El text ha estat
reproduit a les obres: Massimo Mida, Roberto Rossellini. Parma:
Guanda, segona edicié, 1961, p. 111-113; Edoardo Bruno, ed.
R.R.Roberto Rossellini. Floréncia: Quaderni di Filmcritica, Bulzzoni,
1979; Alain Bergala, ed. Le cinéma révélé. Paris: Cahiers du cinéma,
Editions I'Etoile, 1984). | |

-"J'ai fait un beau voyage. En dix émisions". Telé-Programme
Magazine, 9 novembre 1958. (Reproduit a: Adriano Apra, Roberto
Rossellini, India, Roma: Cinecitta Estero, maig 1991)

-"Lettera a Enrico Fulchignoni". 25 de gener de 1957.
(Reproduida a Filmcritica, n.390, desembre 1988).

-"La lettera integrale di Rossellini", Paese Sera, 8-9 de setembre
de 1959. (Reproduida a: "Responsabilita del governo passate e

presenti”, Cinema Nuovo, n.141)

-"Non ho fatto di Garibaldi un eroe del west". Tempo, 29 octubre
1960. (Reproduit a Il mio metodo, p. 231-234).

-"Una lettera di Rossellini". Paese Sera, 1 de febrer de 1961.
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-"Un nuovo corso per il cinema italiano”, Cinema Nuovo, n. 152,
juliol-agost, 1961. (Intervencié en la taula rodona: | mezzi audiovisivi e

'uomo della civilta cientifica e industriale, Mila 1-2 de juliol de 1961).

-"La responsabilita della Bienale". Eilmcritica, n.112-113, agost-
setembre 1961.

-"Conversazione sulla cultura e sul cinema". Eilmcritica, n. 131-
134, mar¢ 1963. (Reproduit a: Edoardo Bruno, ed. R.R. Roberto
Rossellini, p.29-34). ‘

~"Cinema: nuove prospettive di conoscenza", Filmcritica, n. 135-
136, juliol-agost, 1963 (Reproduit a: Edoardo Bruno, ed. R.R. Roberto
Rossellini, p. 35-53).

-"Un cinema diverso per un mondo che cambia", Bianco e Nero,
gener 1965. (Reproduit a: Il Mio Metodo, p.311).

-"Una lettera alla Il Mostra Internazionale del Nuovo Cinema".
Pesaro, juny 1966. (Reproduit a: Il Mio Metodo, p.363-369).

"La ricerca di stile e di linguaggio e il rinnovamento del
contenuto”. Filmcritica, n.167, juny 1966. (Reproduit a: R.R. Roberto
Rossellini, p.55-65).

-"Comprimere nel tempo le esperienze di una vita" en Cinema
d'Oggqi, 10 de juny de 1968, (Reproduit a: "Un cinema educativo contro
'opresione”, Rivista del Cinematografo, juny-juliol 1968, p.384-385;
Sergio Trasatti, Rossellini e |a televisione, Roma: la Rassegna Editrice,
1978).
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-"Aperta con gli Atti degi Apostoli di Rosellini la settimana

cristiana internazionalle della TV". L'Osservatore romano, 26 de juny
de 1969.

-"Playdoyer pour la télévision d'Etat", Le Monde, 10 de maig de
1972. (Reproduit a: "Arringa in difesa della televisione di stato”,

Tempo, 26 de maig 1972; Il mio Metodo, p. 424-432).

-"Rossellini e la riforma della RAI-TV". Paese _Sera, 30 de juny
de 1972.

-"Scienza e societa: isolamento e sordita nelle comunita",
L'Osservatore _Romano, 22 de junio de 1972. (Reproduit a: Sergio

Trasatti, Rossellini e la televisione, p.197-201).
- "Un futuro difficile per la televisione". Paese Sera, 3 de juliol de
1972.

-"Lettera a Peter H. Wood". 20 de juliol de 1972. (Reproduit a:
"Programma per un'educazione permanente”. || Mio metodo, p.421-

432),

-"Mi'Mma. Lettera Dall'India. Carta de Rossellini a Marcella De
Marchis publicada a Linea d'ombra, n. 70, abril 1972. (Reproduit a:

Andrea Martini, ed. Utopia e cinema. Venécia: Mostra Internazionale
del Nuovo Cinema. Marsilio Editori. 1994; Traducci6 francesa de la

carta publicada a: Traffic n.1, 1992). -

-"Un vero uomb". Paese sera, 16 de setembre de 1973.
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-"Crisi di una.civilta e mass media" en Paese Sera, 6 de gener
de 1974. (Reproduit a: Sergio Trasatti, Rossellini e la_televisione".
p.205-211).

-"Rossellini € Anno Uno", Paese Sera, 27 de novembre, 1974.
(Reproduit a: || mio meotodo, opus cit. p. 463-463).

-"Carta a Paolo VI" (Reproduida a: Virgilio Fantuzzi, "Rosellini e
la religione". A: Edoardo Bruno, ed. Roberto Rossellini, Il cinema, la
televisione, la storia, la critica, p.178-179). o

-"Il registra Rossellini e la cultura", Paese Sera, 8 de maig de
1975. (Reproduit a: Rossellini e Ia televisione, p.211-215).

-"La riforma TV nel Paese dei Balocchi", en Paese Sera, 7 de
desembre de 1975

-"Roberto Rossellini conteste la critique du Quotidien sur Le

Messie", Le Quotidien de Paris, 23 de febrer de 1976.

-"E reazionario parlare di Gesl". Paese_Sera, 6 de maig de
1976. (Reproduit a Il mio metodo, p. 468-471).

-"Riflessioni e considerazioni di dati scientifici per tentare di
architettare un modo agevole di una educazione integrale”, Eilmcritica,
n. 264-265, maig-juny 1976.(Reproduit a: R.R.Roberto Rossellini, p.65-
89). .

-"Come giudicherd Cannes", Corriere della Sera, 14 de maig de
1977.
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-"Una diagnosi del cinema dopo I'esperienza di Cannes", Paese

Sera, 4 de juny de 1977. (Reproduit a: Rossellini_e la_televisione,
p.219-227).

-"ll mio Marx", Paese Sera, 5 de juny de 1977, (Reproduit a
Filmicritica, n. 289-290, novembre-desembre 1978, p. 364-366).

-"Programa per un'educazione permanente". Carta ciclostilada
escrita per Rossellini. Inclosa en el cataleg de la retrospectiva
Rossellini del Pacific Film Archive de Berkley, 1979. (Reproduit a: Il

mio metodo, p.425-433).

-"La société du spectacle" en Cahiers du Cinéma, n.395-396,
maig 1987, p. 54-56. (Reproduit a: Fragments d'une autobiographie,
p.7-27)

"La contestazione" a: Patrizia Pistagnesi, ed._Poetiche delle

Nouvelles Vagues. 2. ltalia, Venécia: Mostra Internazionale del Nuovo
Cinema. Marsilio Editori. 1991.

Guions
-RONCORONI,Stefano.ed. La_trilogia della guerra, Bologna:
Capelli, 1972.

-AMIDEI, Sergio, PAGLIERO, Marcello, "Il prigionero" Cinema
Nuovo, n. 37, Episodi no rodat de Paisa. (Reproduit a: Massimo Mida,
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Roberto Rossellini,. Milano: Guanda, 1961, pags. 138-148; Mario

Verdone, Roberto Rossellini, Paris: Seghers, 1963).

-Dossier Paisa Materiali di sceneggiatura. A: APRA, Adriano,
ed._Rosselliniana, Pesaro: Di Giacomo Editore, 1987, p. 93 a 130).

-Fran iull i Dio a Inquadrature, n. 5-6, octubre 1958,
setembre 1959.

-MONTANELLI, Indro, |l generale Della Rovere, Milano: Rizzoli,
1959. (Versi6 novel.lada del tractament del film).

-"L'India tra il vecchio e il nuovo". Il Contemporaneo, 11 de
gener de 1958. (Sinopsi de sis episodis de India).

-RENZI, Renzo,ed. Era notte a Roma, Bologna: Capelli, 1960.
-ll ferro, Primer tractamento del guié6 de L'Eta del ferro, a

Filmcritica, novembre-desembre, 1963. (Reproduit a R.R. Roberto
Rossellini, p. 137-176).

-Viaggio in__ltalia, Filmcritica, n. 156-157, abril-maig 1965

(Transcripci6 dels dialegs i de les escenes a carrec de Adriano Apra).

ERLANGER Philippe, La prise du pouvoir par Louis X1V, en Téle
Sept Jours, octubre, 1966

-Rome, ville ouverte, L'Avant_Scéne du Cinéma n. 71, juny
1967.

-Caligola, Publicat en un apéendix del llibre: Pio Baldelli, Roberto
Rossellini, Roma: Samona e Savelli, 1972, p. 341-384.
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TV di Rossellini: Socrate, Pascal Agostino d'lppona, Coines,

Roma, 1972.

-La forza e la ragione a Take One. vol 4, n. 3, maig 1973.
(Reproduit en el Dossier del BFI, p. 65-70)

-MAGRELLI, E. i MANCINI, M. ed. Brani di sceneggiatura da "ll
Messia". Filmcritica, n. 264-265, maig-juny 1976, p. 138-146.

-ll_Messia a: Rivista del Cinematografo, n. 7-8, juliol-agost,
1977. |

-Lavorare per l'umanitd a: Filmcritica, n. 289-290, novembre-
desembre 1978.

-SCAFFA, Luciano i MARIANI, Marcella,Ed. Atti degli Apostoli,

Socrate, Blaise Pascal, Agostino d'lppona, L'eta dei Medeci, Cartesius,

ERI, Torino, 1980.

-La décision d'Isa a: Alain Bergala, Le cinéma_révélé, p. 153-
167.

-Voyage en ltalie a: L'Avant-Scéne Cinéma, n.361, juny, 1987.

-Pulcinella o le passioni, le corna e la morte, a: Filmcritica, n.

374-375, maig-juny 1987, (La transcripcié d'algunas seqliéncies va ser
publicada a: Casablanca, n. 47, marg 1985)
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-The American Revolution, A project by Roberto Rossellini100.
A: A AV.V. Roberto Rossellini.Rossellini in Texas. Ente Autonomo de

Gestione pel cinema, octubre-novembre 1987.

-Science. A: Roberto Rossellini, Rossellini_in _Texas. Ente

Autonomo de Gestione pel cinema, octubre-novembre, 1987.
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