NEOREALISMENS
FILOSOFI

Af Ib Monty.

sUmberto D.“ ligner p4 mange mader
Fords ,Vredens druer‘. De kan begge
kaldes sociale film, ikke i smatskaren
politisk forstand; i kraft af den tidlgse
medmenneskelighed, de er udsprunget af,
haever de sig over den aktuelle agitation,
som sd mange af den slags film bliver
stikkende i. Bag dem ligger troen pa
menneskets veaerdighed selv i dets dybe-
ste materielle armod, séledes som den
ogsa ligger bag den komisk-sentimentale
form i de bedste af Chaplins film, der
igvrigt ganske tyde-
ligt har haft over-
ordentlig betydning
for flere af de itali-
enske filmkunstnere.
Men mens Chaplin
og Ford i deres film
benyttede sig af in-
trige og dramatisk
konflikt for at aegge,
betegner de Sicas
film et brud med de filmdramatiske kon-
ventioner, idet den giver udtryk for en
naesten fiktionslgs realisme, vokset frem
af den steerke overbevisning om virkelig-
hedens veerdi i sig selv. Derved er ,Um-
berto D.“ et eksempel pd en hidtil uset
virkelighedsnaerhed, og som sadan kom-
mer den nzr det ideal af en filmkunst,
som filmens manuskriptforfatter Cesare
Zavattini. der denne gang betegnende
nok er alene og ikke omgivet af det
saedvanlige italienske forfatterkompagni,
har formuleret teoretisk i nogle person-
lige betragtninger om det neorealistiske
livs- og kunstsyn i en artikel i ,Sight and
Sound” okt.—dec. 1953.

Han slar her fast, at retningens ide-
maessige grundlag er og bgr veere den

Cesare Zavattini.

sociale opmeerksomhed. Men den skal
komme til orde direkte, og ikke gennem
dramatiske handlinger, som efter neo-
realisternes opfattelse blot er en ubevidst
made at forkleede et menneskeligt neder-
lag pd, som han lidt vagt udtrykker det.
Det er den neorealistiske kunstners hverv
at fa folk til at tenke over eller bevee-
ges ved det, de eller andre foretager sig,
de virkelige heendelser, ngjagtigt som de
gar for sig. Han fastslar, at filmen er
det eneste udtryksmiddel, der er i stand
til at vise tingene i deres dagligdags form.
Det moralske som det kunstneriske pro-
blem ligger derfor i evnen til at betragte
virkeligheden, ikke til at uddrage fiktio-
ner af den. | stedet for at forme opdig-
tede situationer til virkelighed og derved
f& dem til at se ,sande“ ud, hvilket jo
bl.a. er princippet i den amerikanske
filmrealisme jvf. ,Vild ungdom”, vil han
lade tingene, som de er, i kraft af sig
selv, skabe deres egen serlige betydning.

Denne tilsyneladende fuldstendige
undsigelse af de geengse artistiske meto-
der ma dog ikke opfattes som en dyr-
kelse af den rene reportage. Nar Zavat-
tini drastisk heevder, at man kan til-
byde neorealisterne et hvilketsomhelst
emne, og de vil kunne kraenge dets ind-
volde ud og gere det veerd at opleve, vil
maden, de kreenger dem ud pa, altid
veere et klart udtryk for deres holdning
til det behandlede. Paradoksalt nok be-
tyder dette opger med konventionerne
altsd en kraftig betoning af formen som
udtryk for indholdet. Vi vil vise ting,
som vi tror er veerd at vise, siger han.
I denne tro ligger den kunstneriske indi-
vidualitet.

At betragte virkeligheden er den kunst-
neriske formel for Zavattinis og de Sicas
film, men man ma tilfgje som meget vee-
sentligt: Udfra ,keerlighed til virkelig-
heden". Det er ganske klart, at dette
som navnt betyder en undsigelse af en
lang rzekke traditionelle elementer i fil-
mens sprog. Farst og fremmest forsvinder
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den artificielle dramatiske konflikt, som
ikke kan finde plads i en sddan egte
hverdagsrealisme. Det betyder pa den
anden side ikke, at man renoncerer pa
ethvert spsendingsmoment, hvilket gan-
ske simpelt ville betyde monotoni, men
at man sgger det naturlige liv i ting, som
andre ikke har haft gje for. Spandingen
skal opsta ved tingenes selvfglgelige for-
hold til hinanden og menneskenes til
disse. Zavattini nzvner fglgende pudsige,
men anskuelige eksempel: En amerikansk
producent sagde til ham: ,Sadan ville
vi forestille os en scene med en flyve-

maskine: Maskinen passerer et ma-
skingeveer knalder lgs ... maskinen styr-
ter ned Og sadan ville 1: Maskinen
passerer maskinen passerer igen

maskinen passerer endnu engang." Za-
vattini er henrykt og vil gerne lade den
passere tyve gange. | stedet for at lade
den ene situation affsdes af den fore-
gdende, séledes som det er galdende
praksis, vil han forblive i den ene situa-
tion, fordi den kan rumme alle de sider,
han har brug for. Saledes som han op-
fatter neorealismen, skal den give en
reekke ,analyserende kendsgerninger"”.
Flere af de allerede bergmte sekvenser
fra ,Umberto D.“ dokumenterer fuldt
ud, hvad han mener, mest udpraeget vel
morgenscenen med Maria.

Det er pd en made meget interessant
at iagttage, hvorledes et formeksperiment
som ,Umberto D.“, s helt i overens-
stemmelse med en personlig livsanskuelse,
dog star pa linie med enkelte af de mest
fremtraeedende filmkunstneres eksperimen-
ter fra de senere ar i retning af at fjerne
sig fra det elementart dramatiske i ydre
forstand, som har veret rygrad i filmene
lige siden ,The Great Train Robbery".
Med fuldsteendigt divergerende mal og
midler gar disse ind for en kraftigere
veegt pa en iagttagende holdning pa be-
kostning af det dramatiske mgnster. Hos
Bresson ytrer det sig som indtreengende
folelsesanalyse, hvor den voldsomme sjee-

20

lelige intensitet giver sig udslag i naesten
underdrevet ydre handling. Ford har ofte
i de senere ar, maske mest udpreeget i
.Karavanen", ofret intrige og sammen-
satte karakterer for det poetiske stem-
ningsindhold i en reekke lgst sammen-
keedede situationsbilleder, ligesom Re-
noir i ,Floden" nasten uden handling i
symfonisk digterisk form sggte at fange
det stremmende liv i alle nuancer. Sa
forskellige de end er af indhold, giver
de dog anledning til eftertanke med hen-
syn til filmkunstens udvikling og mod-
ning, pad grund af de formelle bergrings-
punkter.

Mere end formel overensstemmelse kan
vi derimod finde i det amerikanske film-
forseg ,Den lille flygtning”, der maske
er den ikke-italienske film, som star i
den snevreste relation til den neoreali-
listiske retning i synet pa virkeligheden.
Sikkert inspireret bl. a. af Emmers ,En
sgndag i august" finder vi her den sam-
me nasten objektive hverdagsneerhed,
gennemtreengt af en lige s& stor keerlig-
hed til det dagligdags som de Sicas film.
Helt fri for en vis &steticisme med
LJleekre" billeder var den vel ikke, men
den undgik for det meste det spandende
i de voksnes verden, som snart er den
banale prototype for film om yderverde-
nen set gennem barnegjne, f. eks. ,@jen-
vidnet". Uden anmassende bgrnepsykolo-
gi rettede den vort blik mod hverdagen
omkring os, séledes som et barn ser og
opfatter den, og saledes som vi méaske
burde.

At det ideal af en filmkunst, som Za-
vattini streeber henimod, endnu ikke er
realiseret, er han klar over, men han
finder selv steerke indslag af det i nogle
af den nyere italienske films hovedveer-
ker, ,Paisa", ,Rom, aben by", ,Imorgen
Mister!", ,La terra trema" og ,Cykelty-
ven", som dog alle mere eller mindre har
en intrige, og derfor efter hans mening
mangler den egte dokumentariske and.
Selv ,Umberto D.“ finder han tradi-



tionel, skent virkeligheden her er mest
identisk med ,analyserende kendsgernin-
ger.” Det er selvfglgelig sin sag at vee-
re uenig med manuskriptforfatteren i det-
te spgrgsmal, men vi vil da henholde os
til de Sicas ytring om, at det er hans
hidtil bedste film. Trods de f& pletter,
det let karikerede ved veertinden og den
til tider lidt for aggressive medlidenhed
med pensionisten, er det dog en ualmin-
delig ren film.

Hvis Zavattini vil drive realismen len-
gere ud end det er sket i denne film, er
det dog vel et spgrgsmal, om vi kan
folge ham. Populeert vil det ihvertfald
aldrig blive, ,Umberto D.“’s kommerciel-
le fiasko ude i verden er ikke en tilfeel-
dighed, men ogsd udfra et strengere
kunstkritisk synspunkt m& man nare visse
betenkeligheder. Sikkert er det, at den-
ne udtryksform stiller s& store krav til
filmkunstneren, at det maske kun er en
de Sicas geniale intuition og sikre be-
herskelse, der kan honorere dem. At
,Umberto D.“ er blevet et sd gribende
og enestaende mesterveerk, skyldes sikkert
i sidste instans pa tveers af al teori de
Sicas kunst.

TO TRADITIONER

OPR@R i BLOK 11 (Riot in Cell
Blok 11). Prod.: Allied Artists-
Walter Wanger 1954. Instruk-
tion: Don Siegel. Manus.: Ri-
chard Collins. Foto: Russell
Harlan. Musik: Herschel Burke
Gilbert. Medv.: Neville Brand,
Emile Meyer, Lee Gordon, Frank
Faylen, Robert Osterloh, Paul
Frees, Don Keefer, Alvy Moore,
Dabbs Greer, Whit Bisseil.

Filmen beskeeftiger sig med tugthus-
fangers kamp for at skaffe sig bedre kar
i feengslerne og repraesenterer en heldig
kombination af to af de veesentligste tra-
ditioner inden for amerikansk film. Pa
den ene side er filmen en tydelig afleeg-
ger af tredivernes film-melodramer om li-
vet blandt straffefanger, deriblandt Mer-

vyn LeRoys ,Jeg var en flygtning4
Sam Bischoffs ,Den sidste vandringll
John Brahms ,Lad os levell — p& den
anden side er den uimodsigeligt inspi-
reret af halvdokumentarismen. Fra den
forste gruppe, der igvrigt sd sent som i
1950 fik en direkte udlgber i John Crom-
wells dygtige ,Indespeerretll, henter fil-
men det desperate og indedte tonefald,
den oftest meget skematiske fordeling af
lys og skygge i persongalleriet samt den
effektive understregning af selve de spen-
dende momenter ved historien. De halv-
dokumentariske indslag finder man i fil-
mens meget ngjagtige behandling af
emnet — oprgret skildres med nasten
pedantisk omhu i alle dets faser; dernaest
i den redelige gennemgang af proble-
merne, hvor man har forstdet at arbejde
sig fri af patreengende fristelser i retning
af tarvelig sensationalisme. | stedet lyk-
kes det filmen at gennemdiskutere spgrgs-
malet pa et forblgffende intelligent stade.
Tilmed har manuskriptet haft den dri-
stighed at indfgre en antiklimaks, hvor
det abenbares, at hele det tilsyneladende
heldigt gennemfarte mytteri ender som en
fiasko, negativt og resultatlgst. Rimeligt
nok har det voldt Don Siegel besver at
koble denne slutning pa — den virker
ikke s& afrundende, som den vel er tenkt,
men trods den mislykkede tilkobling foles
den dog i overbevisende kontakt med fil-
men igvrigt og bekrafter indtrykket af et
velgennemteenkt arbejde, der fastholder
niveauet til det sidste og ikke spiser os
af med kompromis-lgsninger. Man be-
hgver blot sammenligne med Hugo Fre-
goneses ,Mine seks straffefangerll fra
1952, fet forsgg p& at lave en moderne
feengselsfilm, som imidlertid savnede dra-
matisk styrke og overbevisning takket
veere de mange sentimentaliteter og halve
lgsninger. Netop i modseetning til en film
som ,Mine seks straffefanger star ,Op-
rer i blok 11* sig i kraft af sin erlighed
og konsekvens. Indvendinger mod filmen
ma hovedsagelig beskeaftige sig med en
pa visse punkter mangelfuld personteg-
ning, idet de kreefter, der modarbejder
feengselsreformer, beskrives i altfor ngd-
torftige vendinger. Derimod er Neville
Brand og Emile Meyer i de to centrale
roller glimrende. — Det tilfgjes, at fil-
men er produceret pd det bersmmelige
lille budget, hvormed atter bevises, at
man selv i Hollywood har folk, der kan
lave gode film uden at lade millionerne
rulle.
Jorgen Stegelmann.
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