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SEQUENCES - No 12 - F é v r i e r 1958 

PRESENCE OU ABSENCE DU SACRE DANS LE CINEMA ITALIEN 

-

I l n ' e s t pas fac i l e de pa r l e r du sacré . 

Par défini t ion d'abord, l e sacré dépasse l e r eg i s t r e de nos préoccupations 
quotidiennes e t de l'immense bagage des observations immédiates de nos sens. H cons
t i t u e en effe t une dimension de l ' ex i s tence humaine qui échappe jusqu'à un cer ta in 
point à notre connaissance sensible e t mous apparaît à l a fo i s comme un prolongement 
e t un dépassement des dimensions psychologiques e t sociales de l ' ex i s tence humaine, 
e t comme un donné nouveau, venu absolument d ' a i l l e u r s . I l es t ,pour employer deux mots 
un peu savants mais qui ont l 'avantage d ' ê t r e s i g n i f i c a t i f s , à l a fo is immanent e t 
transcendant. 

Par a i l l eu r s e t p lus encore que l 'oeuvre d ' a r t en général , le cinéma, à cau
se des techniques qui l u i sont propres e t q u ' i l ne cesse de perfectionner (gros p lans , 
t ravel l ing-avant , surimpression v i sue l l e e t sonore, flou, c la i r -obscur , technique des 
appar i t ions) e s t peut -ê t re l ' a r t qui s a i t l e mieux nous fa i re croire à l a r é a l i t é de 
ce t " a i l l eu r s " dans nos v i e s . C'est donc di re à l a fo i s l e s extraordinaires poss ib i 
l i t é s d'évocation du surnaturel e t l e s insidieuses contrefaçons de l ' au -de là qui nous 
sont offertes par le cinéma. 

Le cinéma i t a l i e n , de son côté , e t surtout le néo-réalisme dont i l sera 
presque uniquement question i c i , présente une troisième d i f f i c u l t é , qui t i e n t à son 
mode même d'expression. En r é a l i t é - l e s f a i t s sont l à pour l ' a t t e s t e r - non seule
ment l ' i n t e r p r é t a t i o n chrétienne des films néo-réa l i s tes e s t contestée, mais l a dimen
sion s p i r i t u e l l e de ces films es t revendiquée par l e s E x i s t e n t i a l i s t e s e t l e s Marxis
t e s à l ' appui de leurs posi t ions propres. H faut donc ê t re spécialement honnête en 
dist inguant l e s uns des autress a) l e s éléments du sacré qui sont réellement exprimés 
par l e fi lm, b ) l e s éléments qui sont contenus implicitement dans l a donnée du film 
• t e ) l e s éléments q u ' i l sera permis de dégager du film pourvu qu'on le regarde avec 
l e s yeux d'un chré t ien . 

1. Histoire du S ' i l faut en croi re les [historiens du cinéma, l ' I t a l i e n ' a pas 
cinéma i t a l i e n par t i c ipé à l ' inven t ion du cinéma ni aux premières expérimenta

t ions des pionniers . Ce n ' e s t donc qu 'à l a troisième période 
(ce l le où, selon Sadoul, l e cinéma devient un ar ts 1908-1920), que nous retrouvons l e s 
premiers films I t a l i a n s qui se classent naturellement en deux catégor ies , selon leur 
modo d'expression cinématographique* l a fresque historique é tan t , toutes proportions 
gardées, l ' ancê t re dos grandes productions américaines, genre Cecil B. De Mil le . Cet
te, production fut assez abondante jusqu'en 1920 e t con», 
nut passablement de succès, plus que le film d'art , , 
qui ne rencontra jamais, au di re dos h i s to r i ens , l a 
grande faveur du publ ic . Mais ce t "âge d 'or du cinéma 
i t a l i e n " ne dura guère au-delà de 1920. Au point que 
l à production i t a l i enne , pendant l e règne du muet e t à 
l'avènement du par lan t , ne mérite guère d 'ê t re signalée 
en dépi t de l a présence de Cecchi à l a direct ion de l a 
Cinès en 1931» de l ' appar i t ion de B la se t t i dès 1528 e t 
do l a fondation dos fanaux s tudios do Cinecit tà en 1937* 
Au début du parlant d ' a i l l e u r s , l ' è r e dos cinémas nationaux semblait terminée, t a n t 
pa ra i s sa i t convaincante l a décadence des cinémas angla is , danois, i t a l i e n e t suédois, 
• t évidents l°emprise des cinémas américain e t allemand - sant par ler de l 'U.R.S.S. -
sur les écrans internationaux, 

V 
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A p a r t i r de 1939 tou te fo i s , e t malgré l e fascisme auquel tout le monde dé
c l a r a i t appartenir , surgissent de nouveaux r é a l i s a t e u r s . A p a r t i r du vieux fonds 
d' a r t e du cinéma i t a l i e n , de l ' in f luence révolutionnaire des films soviét iques, de 
l'exemple allemand e t même français (Clai r , entre autres) e t des perfectionnements 
techniques des productions d'Hollywood, i l s élaborèrent une manière de synthèse, où 
l ' a r t é t a i t de tout d i re sans r i en dire e t on l i s films commençaient à explorer l e s 
thèmes qu'on retrouvera au lendemain des h o s t i l i t é s . 

En dépi t de l a fermeture, en 19iiU, des studios de Cineci t tà , qui r édu i sa i t 
l e s c inéas tes i t a l i e n s aux seules ressources de leur ingénios i té , l a project ion de 
Rome v i l l e ouverte fut l a révélat ion que l ' on s a i t : "Le cinéma i t a l i e n e s t e f fec t ive
ment né en 19U5> s i l ' on entend par l à un cinéma complet, mult iple , d'importance un i 
ve r se l l e ; un cinéma qui au'contact d'une 
r é a l i t é désintégrée, r éus s i t l a synthèse de 
tout son acquis e t va lor i se un passé jusque 
l à dédaigné . . . se reconnaît pour e x p l i c i t e 
ment i t a l i e n e t ose recour i r derechef à l ' im
provisation e t â l 'é loquence". (1) 

Fabiola. B lase t t i 
Mater Pe i . 1950 
H drama di Chris to. 19U8 
Rome, t i l l e ouverte, Rosse l l in i , U5 
Un jour dans l a v i e , B la se t t i , 19U7 
Voleurs de b icyc le t t e s , de Sica, k9 
Vivre en paix. Zampa, I9I46 
Burooe 51. Rosse l l in i , 1951 
La Strada. F e l l i n i , 195U 

Si l ' on f a i t exception de quelques 
oeuvres his to r i que s, de quelques films d ' a r t 
e t évidemment du genre comique, l e s oeuvres 
marquantes abordent t r o i s thèmes en par t i cu
l i e r : ce lui des problèmes occasionnés ou cau
sés par la guerre, celui des problèmes d ' a 
près-guerre (chômage, e t c . ) e t ce lu i du retour à l a vie normale e t de l a recherche 
d'une authent ic i té à t ravers l e s problèmes du quotidien. Tous ces films, du r e s t e , 
sont plus ou moins marqués par une dominante, appelée par l a su i t e l e néo-réalisme, 
e t dont Carlo Lizzani a d i t q u ' i l "consiste à suivre un ê t r e avec amour, dans toutes 
ses découvertes, toutes ses impressions". 

Notre recherche portera donc sur t r o i s sé r ies de f i lms: l e s 
2 . Présence ou films h is tor iques , l e s films d ' a r t e t l e s films néo - réa l i s t e s . 

absence du sacré? » « , , . , j, -, -1 u j * . , Les films h i s t o r i q u e s , comme leur t i t r e l ' i nd ique , 
se sont confinés presque exclusivement à des su je t s r e l ig i eux : i l s se proposaient de 
reconst i tuer une page de l a Passion, ou de l ' h i s t o i r e apostolique ou des persécutions 
des premiers chrét iens ou de l a vie d'un sa in t e t surtout d'un martyr. Nous avons as 
sez vu de ces grands f i lms "rel igieux" américains pour comprendre le danger qui menace 
ce genre de production (qui u t i l i s e presque uniquement panoramique e t t r ave l l ing des
c r i p t i f s , plans d'ensemble, de demi-ensemble e t moyen): le déploiement du décor, des 
spacieux châteaux où l ' on tournai t ces films, des beaux costumes e t du grand spectacle 
des foules en mouvement, a v i t e passé du g r a n d i o s e , qui r i s q u a i t à tout moment 
de dissoudre l e s p i r i t u e l dans le faste ex tér ieur , au g r a n d i l o q u e n t tapa
geur e t v ide , qui s ' e s t rapidement dépouillé de toute dimension étrangère au pur "spec
t a c l e " : Et i l semble qu'on doive porter l e même jugement sur l e Fabiola de B la se t t i 
e t l e dernier film sur l a Vierge, Mater Pe i . 

Une seule oeuvre historique f a i t véritablement exception. Mais précisément, 
e l l e a renoncé au "spectacle" pour s ' a s t re indre à regarder l a vie quotidienne (même s i 
l ' a c t i o n se s i tue au XlIIe s i è c l e ) : Les Onze F l o r e t t i de S. Francois, de Rosse l l in i . 
A t ravers l e s menus dé t a i l s de l a vie de chaque jour, on retrouve quelque chose de ce t -

(1) Nino Frank, Cinéma d e l l ' a r t e , André Bonne, 1951* P<> 162 
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te lumière surnaturel le qu 'es t l a fo i e t de l a "joie parfaittX^cd^Crfrs^lli•> Mais 
l e s ty le même de l 'oeuvre l a ra t tache davantage au néo-réalisme- qu tau genre h i s t o r i 
que. 

Les f i l m s d ' a r t ont cherché, à p a r t i r d'oeuvres p ic tu ra les de 
grands a r t i s t e s , à reproduire à l ' éc ran l a vie du Christ ou de l a Vierge. Les uns, 
soucieux de f i d é l i t é e t d 'exacti tude h is tor iques , ont eu recours à plusieurs pe in t res 
de s tyle souvent t r è s d i f férent , af in de pouvoir reconst i tuer toutes l e s étapes de l a 
vie du Christ (par exemple). L'oeuvre l a plus remarquable de ce t t e sér ie e s t sans 
doute H drama di Christo, de Emmer. Malheureusement, l ' u n i t é , sauvegardée sur le 
plan de l ' exac t i tude h is tor ique , ne l ' e s t plus sur l e plan a r t i s t i q u e , en dépit d'un 
effor t sensible pour amener au jour l e s ressor t s dramatiques des oeuvres e t l a beauté 
de leurs s t ruc tu res p las t iques . Les autres films se sont confinés aux oeuvres d'un 
seul pe in t re , mais sans réuss i r à évoquer suffisamment l e s p i r i t u e l de leur su je t . 
On ne leur a jamais reconnu, du r e s t e , qu'un i n t é r ê t documentaire assez l i m i t é . En 
sor te que, pour ces raisons entre aut res , l e s films d ' a r t n 'ont pas réuss i à créer 
véritablement pour le spectateur l ' impression de l a r é a l i t é du s p i r i t u e l . 

Reste donc l a production n é o - r é a l i s t e . I c i cependant, c ' e s t 
l 'oeuvre elle-même, ou l a r é a l i t é a insi filmée, qui révèle ses propres dimensions, e t 
dans l a mesure où l e spectateur e s t lui-même "ouvert", où i l s a i t l e s découvrir. 

Forcément, le film revêt un aspect documentaire sociologique, qui e s t sa 
première dimension. Rome sous l 'occupation allemande (Rome, v i l l e ouverte) s ou l a 
vie d'un groupe de par t i sans e t d'un couvent de re l ig ieuses (Un .jour dans l a v i e ) , l a 
s i tua t ion des chômeurs urbains après l a guerre (Voleursode b icyc le t t e s ) ou d'un v i l l a 
ge de montagne au moment du départ des Allemands (Vivre en pa ix) , l e s différences so
c ia les e t l e s a t t i tudes respectives des divers groupes (Europe 51). l a v ie d'une fa 
mille pauvre dans l ' i n s a l u b r i t é des marais (Ciel sur l e s n m a r a i s ) . C e t t e représenta
t ion de l a r é a l i t é e s t v ra ie , du moins dans l es films qui viennent d ' ê t r e mentionnés. 

Le film révèle également une dimension psychologique, qui explique ou j u s 
t i f i e l e comportement des personnages: l e sacr i f ice de Tigna (Vivre en pa ix) , l ' a n 
goisse de Ricci (Voleurs de b icyc le t t e s ) 0 l e s hés i ta t ions e t l 'affolement des r e l i 
gieuses (Un jour dans l a v i e ) , l ' évolu t ion de Gelsomina e t de Zampano (La Strada) , 
l ' h é s i t a t i o n e t l a l i b e r t é du refus de Maria (Ciel sur l e s marais), le c o n f l i t i n t é 
r ieur d ' I rène (Europe 51)» 

Le film révèle de plus une autre dimension qu'on pourra i t appeler v i t a l e . 
Les acteurs sont v r a i s . I l s ne sont pas placés dans dés s i tua t ions fabriquées où i l s 
exercent leur métier de comédien (on a souvent ce t t e impression en voyant Freenay), 
mais i l s sont dans l a v i e , e t i l s vivent . Les enfan ts : l e p e t i t gars dans Les en
fants nous regardent. Bruno dans Voleurs de b icyc le t t e s . Les adultes auss i , t ous : l e 
curé, le par t i san , l a fiancée (Rome, v i l l e ouverte) . Tigna, l e nègre (Vivre en paix)» 
Alessandro, Maria (Ciel sur l e s marais). Gelsomina, Zampano (La St rada) . Ricci (Voleurs 
de b i c y c l e t t e s ) . Nous ass is tons à des réact ions humaines globales de personnages qui 
simplement ex is ten t devant nous e t que l a caméra a surpr is dans ce t te existence même. 

Mais_ précisément parce que ces personnages exis ten t e t que l a caméra nous 
l i v r e leur a t t i tude humaine globale, un sens t o t a l de l ' ex i s tence doi t nécessairement 
se dégager du fi lm, qui révèle a ins i une dimension métaphysique, une "Weltanschauung", 
comme disent l e s Allemands, pour nous,str ictement: une théologie . A propos d'une a t 
t i tude e x i s t e n t i e l l e concrète, l e spectateur e s t placé devant l e mystère de l ' ex i s t ence . 
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Et l e sens de ce mystère n ' e s t pas posé antérieurement au film ou à l ' a t t i t u d e con
c rè t e ; i l f a i t pa r t i e intégrante de l ' a t t i t u d e concrète elle-même. D'où son ambi
guïté e s s e n t i e l l e . Et l a p o s s i b i l i t é pour chacun d ' i n t e rp ré t e r à son gré. H y a 
des cas où une In te rpré ta t ion chrétienne semble plus indiquée: l e sac r i f i ce suprême 
des r e l ig ieuses , qui e s t préparé par leur v ie de pr iè re e t de char i té (Un jour dans 
l a v i e ) , l ' exp l ica t ion du sacr i f ice de Tigna, "Parce que je suis chré t ien" (Vivre en 
pa ix) , l e s convictions mêmes de Maria e t ses réponses à Alessandro (Ciel sur l e s ma
r a i s ) . Mais i l e s t d 'au t res cas où l 'ambiguité e s t plus épa isse : le bouleversant;!1 

"s i j e ne l 'aime pas (Zampano), qui l ' a imera?" de Gelsomina, l a sol i tude devant l a 
mer, de Zampano (La Strada) , l a mort absurde de Tigna, a lors que l e v i l l age e s t dé
l i v r é (Vivre en pa ix) , l a recherche de s o l i d a r i t é humaine des films de de Sica (Vo
leurs de b icyc le t t e s j Miracle à Milan, Umberto D), l ' i solement forcé d ' I rène (Europe 
51), l a mort du p rê t r e , sous les yeux des enfants (Rome, v i l l e ouverte) . 

H y a donc certainement présence du sacré dans l e cinéma néo- réa l i s te i -
t a l i e n , du moins dans l e s films auxquels i l e s t f a i t a l lus ion i c i . Présence éviden
te de l ' a s p e c t i m m a n e n t du sacré , comme une dimension plus profonde de l a 
r é a l i t é , seule explicat ion sa t i s f a i s an t e , en dernier r e s sor t , des a t t i t udes exis ten
t i e l l e s des personnages. L'aspect proprement t r a n s c e n d a n t du sacré , r é 
pugnant par nature à une représentat ion sensible , i l appart ient à l a foi du specta
teur de l e découvrir. 

Liber té , par conséquent, au specta teur : i l ne faut pas être plus soucieux, 
comme d i t l ' abbé Ayfre (2 ) , des i n t é r ê t s de Dieu que Dieu lui-même, e t vouloir con
t ra indre l e spectateur "à l i r e dans l e s événements une s ign i f ica t ion qui n ' e s t acces
s ib le qu 'à qui l a découvre l ibrement". Liber té , mais aussi exigence de pur i f ica t ion 
in té r ieure e t d'ouverture au sens du mystère. 

(2) A. Ayfre, Dieu au cinéma, P.U.F., 1953: 188. 

QUEL EST VOTRE AVIS? 

1 . Croyez-vous que l a formule du spectacle h is tor ique , comme on l e suggère i c i , 
s o i t incompatible de soi avec l ' évocat ion du sacré? 

2. Comparez l a présence du sacré dans Lourdes (Rouquier), dans un film de Bresson 
e t dans un film de Rossel l in i ou de Fe l l in i ou de de Sica. 

3* Le cinéma i t a l i e n vous donne- t - i l une notion jus te du-catholicisme? 

U. Y a - t - i l des films i t a l i e n s qui vous ont donné l ' impression de l a présence de 
l a grâce dans cer ta ins personnages? Expliquez. 
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