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Introduccioén

Introduccion

En el ultimo tiempo el analisis de las formas de produccién artisticas ha ido ganando cada
vez mas terreno dentro de la historiografia. Hasta hace unos afios atras, la aseveracion:
“amargo silencio hemos tenido frente al Arte” era aceptada como verdadera; hoy sin
embargo son innumerables las propuestas tedricas y metodoldgicas que conciben las
formas de expresion artisticas como documento histérico.

Sin embargo la miopia frente al Arte no se ha curado del todo, pues las formas de
expresion artisticas son documentos especiales, que merecen por lo tanto un tratamiento
singular. Ello radica fundamentalmente en que detras de cada creacion, existe una actitud
conciente de realizacion, es decir, cada creacidon contiene en si un deseo de mostrar no
tan sélo lo evidente, sino también lleva adosado un por qué. Ese por qué es el que nos
debiera interesar, y desde alli proyectar las lineas de investigacién necesarias.

Hoy la historiografia utiliza cada vez mas las imagenes como documentos,
fundamentalmente porque ha entendido que toda imagen lleva adosada una forma de
discurso, que todo tipo de imagen, publicitaria, artistica, politica, lleva contenida en si
toda una carga ideoldgica, que a la hora del analisis en profundidad revela un sinfin de
significados, que implicitamente conducen hacia una determinada forma de pensamiento.
Pese a todo esto, poco se ha dicho en referencia a la imagen en movimiento, la
cinematografia. Para ser sinceros, la historiografia tradicional ha subestimado su valor
como documento histdrico, y aun cuando en el ultimo tiempo el tema se ha abierto dentro
de los circulos especializados, la mayoria de los trabajos siguen estando en manos de
sociblogos y estetas. Podriamos argumentar que tal situacion radica fundamentalmente
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en que la cinematografia, a diferencia de las otras formas artisticas es masiva; desde su
inicio movié enormes cantidades de dinero, se vulgarizd6 rapidamente. Desde sus
primeros anos fue considerada mas que una forma de expresion artistica, una diversion
para la burguesia ignorante del verdadero significado del Arte. Por otra parte, la
cinematografia en si contiene una diversidad de elementos que para el historiador
resultan dificiles de asimilar; la composiciéon estética del lenguaje cinematografico, los
cédigos temporales, la forma de montaje, los términos de produccion impuestos por el
mercado, los caracteres de distribucion del filme, entre otros, son elementos que resultan
muy dificiles de aglutinar e interpretar en una sola investigacion.

Cuando naci6 el cine, el hombre por primera vez era capaz de apreciarse en
movimiento, lo que constituyé una verdadera revolucion. Pues ese efecto de realidad o
ilusién de realidad que entrega el cine, resulta casi imposible de parangonar con otras
formas artisticas. En otros términos, con la llegada del cine el hombre pudo mirarse a si
mismo con mayor facilidad, y no hablamos sélo en términos fisicos sino por sobre todo en
términos psicolégicos vy filosoficos.

A los pocos afos de su aparicion, el cine, gracias a su principal caracteristica, el ser
un medio de comunicacidon masivo por excelencia, fue utilizado con los fines mas
diversos. En este sentido el espectro resulta tan amplio que es casi imposible establecer
claramente sus limites, a saber: como elemento de expresion artistica, como difusor de
ideologias, como medio de desarrollo de planteamientos estéticos determinados, como
mero vehiculo para la entretencidn o como simple negocio y asi, aun cuando este
convirtié en una de las mas grandes atracciones del siglo XX, también fue el vehiculo de
expansion de los mas increibles planteamientos ideoldgicos. Pues recordemos que uno
de los méritos mas grande que tiene el cine a la hora de atraer a las masas, es que no
necesita de la previa alfabetizacién de su publico, ni menos aun de una capacidad
intelectual desarrollada para poder asimilarlo.

En definitiva lo que tratamos de explicar es que el cine, debido a la multiplicidad de
elementos que contiene, también se revela en una diversidad de dimensiones
sorprendentes. Asi comprendemos que lo que se vuelve una limitante para el historiador,
también se convierte en un efervescente manantial que sirve a su vez como punto de
partida para la exploracién de las formas de conocimiento, representacion y memoria de
una nacion.

La investigacion que aqui presentamos trata de ahondar cédmo el cine transitd, desde
ser un elemento utilizado por los sectores dirigentes para legitimarse durante el
Fascismo, hasta convertirse en un elemento utilizado por el pueblo para reafirmarse
frente a las cupulas.

Dejemos en claro si, que lo que aqui presentamos no es una Historia del cine, ni una
Historia de Italia; lo que pretendemos es un acercamiento a la Historia italiana durante los
periodos de posguerra y su relacién con los procesos de reconstruccion vistos a través de
la forma filmica.

Quisimos abarcar ambos periodos de reconstruccion posbélica, con el fin de
establecer a través de la forma filmica, las diferencias entre uno y otro. De esta forma el
corte temporal que abarca esta tesis, lo establecimos entre 1922, afio en que el Fascismo
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llega al gobierno en ltalia y que se manifiesta para el pueblo italiano como la posible via
de solucion ante la amarga situacion sufrida luego de la Primera Guerra Mundial, hasta
1963, cuando finaliza el llamado “Milagro econdmico italiano”, y con él se cierra
definitivamente el periodo de reconstruccion luego de la Segunda Guerra Mundial. Sin
embargo, desde 1922 a 1963, distinguimos tres periodos filmograficos distintos: aquel
propio del Fascismo, en respuesta a la primera Guerra Mundial, el Neorrealismo,
desprendido de la Segunda Guerra Mundial y por ultimo un tercer periodo, producto de la
transformacion econdmica experimentada por Italia. Asi, de acuerdo a estos tres periodos
diferentes de la cinematografia italiana, pretendemos dar a conocer como los distintos
procesos de reconstruccion estan reflejados y en gran medida guiados por el cine; como
en cada uno de los intentos filmograficos estan reflejadas las condiciones materiales,
sociales y sicologicas del pueblo italiano; cédmo las formas de comprension estética
fueron variando de acuerdo a determinados intereses, politicos y sociales; y finalmente,
como la llamada sociedad de masas se hace presente, en forma explicita o no, al interior
de la diversidad filmica.

Asi, la investigacion se ha estructurado de acuerdo a una forma general, en donde
cada uno de los tres capitulos que componen la investigacion esta dividido a su vez en
tres grandes apartados. Pretendemos en el primero de ellos tratar de contextualizar
politica o econédmicamente el periodo, segun su implicancia. En el segundo apartado,
quisimos abocarnos especificamente a la produccion filmica, mientras que en el tercer
apartado, hablamos sobre la forma estética puntual, formulada en cada uno de los
periodos mencionados.

A su vez, la macro-estructura de esta investigacion esta disefiada en los mismos
términos anteriormente sefialados. Un primer capitulo centrado en el analisis de las
circunstancias politicas de creacién filmica, tratando de dar cuenta cémo el Estado
fascista se empefd en disefiar un aparataje organico que trajera remesas al gobierno, al
mismo tiempo que buscaba legitimarse en la forma cinematografica. Un segundo capitulo
en donde el énfasis esta puesto en el tipo de produccién filmica realizada durante los
afos de la segunda posguerra, tradicionalmente llamado “Neorrealismo italiano”, en
donde tratamos de explicar como surgié este movimiento artistico, cuales fueron sus
implicancias y hasta donde llegd, dentro de una propuesta teérica que se fue haciendo
sobre la marcha. A través de él entonces tratamos de descubrir ese sub-mundo existente
en el pueblo italiano, develado a través de historias significativas, pero que se destacaron
por su sencillez. Por ultimo el tercer capitulo se centra casi exclusivamente en el analisis
de las formas estéticas abordadas por la cinematografia luego de la muerte del
Neorrealismo. En él resulta interesante descubrir como el progreso econdmico de ltalia
durante la segunda mitad de la década de 1950, influyd en el desarrollo de nuevas
formas de concepcion artisticas, derivadas principalmente de los cambios
experimentados por la sociedad.

Hemos hablado anteriormente de la diversidad que presenta el cine a la ahora de su
estudio. Por lo mismo, metodoldégicamente, tuvimos que recopilar esa misma diversidad
de fuentes. Los noticieros cinematograficos y los filmes fueron nuestras fuentes primarias,
como igualmente revistas cinematograficas de la época, entrevistas a directores,
guionistas, actores y personal técnico se constituyeron en otras fuentes que estructuraron
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nuestra investigacion. Estas fuentes tuvimos que complementarlas con la historiografia
relativa al periodo, ademas de discursos de autoridades, mandatarios y economistas,
entre otros. Debimos ademas utilizar datos estadisticos de desempleo, mano de obra,
crecimientos economicos, produccion de bienes, las que contrastamos con las
anteriormente senaladas.

De todo lo anterior es posible comprender el tratamiento metodoldgico que seguimos;
tratamos de abarcar la produccion artistica cinematografica desde su pluridireccionalidad,
teniendo en cuenta como premisa fundamental, como dice Ortega y Gasset, que el
hombre es en la medida de haber sido; de la misma forma su imaginario, su produccion,
su forma de mirar el mundo que le rodea, es también un modo de dejar recuerdo de si
mismo y de su época, de vivir todavia en su creacion, y para el caso especifico del cine,
de revivir en la sucesion de fotogramas.

Presentamos entonces una investigacion que pretende ser un primer acercamiento a
las formas de representacion colectivas asumidas por la nacién italiana luego de ambos
conflictos mundiales, en los cuales el hombre comun y corriente jugdé un rol principal.
Dejamos en claro que ésta no es una Historia de grandes hechos u hombres; al contrario,
es - como quiso escribir una vez Rossellini el destacado director italiano - una Historia de
hombres sencillos, que a través de otros hombres, dejaron testimonio de si, para que
luego otros conocieran qué es el sufrimiento, la incertidumbre, el dolor, la desesperacion,
el miedo, el hambre, pero asimismo la alegria de sentirse vivos y de poder asumirse con
defectos y virtudes, mientras emprendian la marcha hacia la reconstruccion de un mundo
mejor.
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nds nel monde
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1F'*. civilld di Roma
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Imagen1: Primer manifiesto publicado para la inauguracién de Cinecitta, 1937

“L a informalidad seguida de palinodia, puede ser funesta para un gobernante
parlamentario sujeto a la critica del dialogo polémico, pero no perjudica gran cosa
a ningun dictador, porque su prensa y su radio la encomian unanimes, con éxito
indefectible ante el vulgo bobalicon de la calle o de los salones, como atisbo feliz
del estadista genial.” !

Mussolini y la implantacion del régimen

Al término de la primera Guerra Mundial, Italia se vio enfrentada a una crisis econémica
coincidente con una crisis politica; manifestada esta ultima por la pérdida del poder
politico del centro giolitiano.

El Partido Liberal, eje del sistema parlamentario, se vio fragmentado en una serie de

1
Duque de Maura. La Crisis de Europa. Ediciones Rialph, Biblioteca del pensamiento actual. Madrid, 1952. pp. 81-86.
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facciones, lo que fue ademas un fendmeno similar respecto a lo acontecido en otros
partidos politicos. Los dos nuevos grandes partidos de masas, el Partido Socialista y el
Partido Popular Italiano, no quisieron integrarse al Gobierno, lo que significd que durante
el periodo 1920-1922 se fuese dando un proceso de paulatina pérdida del poder politico,
hasta desembocar en un verdadero vacio de poder. Conjuntamente con ello, este periodo
mostro la reaccion del proletariado italiano, dirigida por el Partido Socialista, que protesto
violentamente en contra de las condiciones econdmicas del pais desplegando una activa
lucha con huelgas y manifestaciones lideradas por los principales sindicatos de izquierda;
desarrollandose aquello que la historiografia ha denominado el “Bienio Rojo”
(1920-1921).

El temor al socialismo por parte de ciertos sectores y la inexistencia de un Partido
Conservador flexible, fueron el piso politico sobre el cual se establecidé el contrapeso
hacia una izquierda activa, a través de la manifestacion de un joven movimiento: el
Fascismo, creado en 1919 por un ex socialista, Benito Mussollini, el que a través de los
denominados fascios di combattimento, escuadras de accion fascistas, utilizo
indiscriminadamente la violencia para reprimir a aquellos que consideraba enemigos del
Estado.

En honor a la verdad, no se podria calificar a este movimiento como una ideologia,
sino mas bien como un conjunto de postulados eclécticos marcados fuertemente por el
nacionalismo y por el futurismo.

Dada la incapacidad de la clase politica italiana de arbitrar las medidas necesarias
para solucionar la crisis, el Fascismo fue desarrollando una activa labor en la cual el
enemigo directo fue la izquierda, la que debia ser reprimida violentamente, demostrando
de esta manera a la clase politica dirigente su propia ineficacia. De ahi entonces que
durante los afos 1920-1922 el Fascismo se fue abriendo camino hasta constituirse en
una suerte de Estado alternativo al desfalleciente Estado liberal. La Marcha sobre Roma
del 28 de octubre de 1922 que significé a los fascistas la conquista del Gobierno, no fue
sino la culminacioén de un proceso de crisis, en el cual todas las fuerzas politicas habian
retrocedido, dejando el campo abierto a este novel partido.

Desde 1922 en adelante se inici6 la fascistizacion del Estado italiano y la concrecién
de un régimen monopartidista, personificado en un lider carismatico que encarnaba todas
las virtudes que hacian necesaria la instalacion del Estado totalitario.

El Fascismo encontrd resonancia principalmente en la pequefia burguesia, quienes
habian sido los mas afectados por la guerra, mientras los extremos de la escala, es decir,
la gran burguesia, los obreros y campesinos habian resultado favorecidos. ? Por lo tanto
los sectores medios, quienes resultaron mas resentidos, fundamentalmente por el nulo
apoyo que habian otorgado los socialistas al Gobierno en el momento de su entrada a la
guerra, fueron aquellos sectores donde Mussolini, el Duce, encontrd su gran apoyo. Esa
misma clase media era presa de rencores, ocasionados en la medida que regresaban
desde los campos de batalla y se encontraban desocupados, al tiempo que la inflacion
producida por la posguerra, estimulaba la accién de las clases trabajadoras quienes

2
Mattthews, Herbert. Los frutos del Fascismo. Fondo de Cultura Econémica. México, 1944. pp. 62 - 63.
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buscaban mejoras salariales. Eran también los sectores rurales quienes se veian como
posibles focos de agitacion por parte de los sectores antisocialistas, en la medida que su
poblacion aumentaba, junto al coste de la vida, mientras que los salarios lo hacian muy
por debajo.

Todos estas posibles causas de movimientos sociales hacian temer a los sectores
dirigentes, mucho menos que la posible amenaza del Fascismo, que se veia como una
de las posibilidades de retencion de las fuerzas sociales. * El “terror rojo”, como se le ha
llamado, era inmensamente grande, aunque de cierto modo infundado. “Sin embargo, la
alarmante actitud y los discursos de los politicos del partido socialista italiano oficial,
hacian pensar que la revolucién roja era inminente. Estos hombres imitaban el lenguaje
de Lenin, aunque eran incapaces de imitar sus obras y no tenian idea de como podia
darse una revolucién en Italia.”*

Cuando la debilidad del poder publico, también evidenciada en la inestabilidad
ministerial, la pasividad de parte de los gobiernos liberales y el temor de una guerra civil,
se hicieron presa de todos los flancos, llegdé Mussolini como una especie de oscuro
Mesias; que supo aprovechar cada tipo de coyuntura a su favor.

Varios eran los problemas que Mussolini debia solucionar, no sélo las consecuencias
de la posguerra afectaban a ltalia, sino también cuestiones del tipo interno. Las
diferencias entre el norte y el sur del pais eran notables, mas aun cuando éstas eran
agravadas por los fuertes regionalismos y la emigracion, principalmente de la poblacion
del sur del pais. La solucion inmediata al problema era desarrollar un nacionalismo
exacerbado, el cual no solamente debia levantar moralmente a la poblacién, sino también
contribuir a reducir las diferencias existentes.

Lo que siempre tuvo claro el Duce fue que ese afianzamiento en el poder - aunque
nunca estuvo acompanado de un delineamiento claro y mas bien fue modelandose segun
se presentaban las circunstancias - debia irse integrando en cada uno de los habitantes;
éstos debian impregnarse de una conciencia, tan poderosa, que nada que se opusiese al
sentido de Estado fascista - promulgado por Mussolini - se pudiera albergar en sus
conciencias.

Cabe preguntarse ¢como fue posible que este hombre lleno de ideas y actitudes
contradictorias, lograra mantenerse por tantos anos posicionado a la cabeza del Gobierno
italiano?

Lo que en este primer capitulo nos aventuramos en sefalar, es que Mussolini fue
catapultado hacia las cupulas del poder, aprovechando una situacion coyuntural vivida
por el pueblo italiano, que giraban en torno a las deficiencias morales, econémicas,
politicas e ideoldgicas. En este sentido, los medios de comunicacién y en especial el cine,
tuvieron una relevancia fundamental; pues desde el pulpito que éstos le ofrecian, fue
posible manejar a un pueblo, en su gran mayoria hambriento, carente de educacién,
deprimido moral y econdmicamente, mas aun insatisfecho. Al percatarse de ello,

3
Parker, R. A. C. El siglo XX. Europa, 1918-1945. Siglo XXI Editores, decimosexta edicion. Madrid, 1992.

4
Ibid. p. 98.
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Mussolini habria tratado de montar un aparataje organico de gran envergadura en torno a
los medios de comunicacién y en especial alrededor del cine, con el propdsito que desde
alli fuese posible adoctrinar a las masas y de paso entregarle un barniz de legitimidad a
un Gobierno totalitario.

La ordenacidn organica para la conformacién del
consenso

“No era posible pasar dos horas en ningun cinematégrafo, olvidados del Fascismo,
como hubiera sido ideal para aquel pueblo atosigado de propaganda, pues los
tentaculos del Ministerio llegaban también a todas las salas cinematogrdficas del
pais por medio de peliculas documentales del noticiario Giornale LUCE.” d

Con el fin de armar todo un esqueleto de manipulacion, el Gobierno fascista cre6é un
entramado, que tuvo como base los medios de comunicacion de masas. Acerca de este
tema, sin duda el Duce sabia bastante; habia sido director de varias publicaciones
periddicas, tenia una larga carrera como redactor de articulos, en donde mas alla de sus
sucesivos cambios de color politico y tendencias, sabia muy bien lo que las masas
ansiaban y no tenia problemas en entregarselos, con palabras fuertes y violentas mas
que precisas, con golpes en la mesa que superaban la contundencia de sus ideas.

A los pocos dias de transcurrida la marcha sobre Roma, el consenso general entre
los sectores ligados a la industria cinematogréfica italiana, era que la llegada de Mussolini
traeria consigo un resurgimiento inmediato de la alicaida industria. ® En realidad esto no
sucedi6 asi, la década de 1920 no trajo grandes transformaciones en el cine italiano por
lo que habria que esperar hasta la préxima década para observar un real interés por
parte del Estado fascista en cuanto a la factura de propaganda cinematografica que
potenciara no soélo al régimen como tal, sino también sus decisiones en los terrenos mas
susceptibles de ser influenciados por la opinién publica.

Si pudiésemos ver el proceso completo de la conformacién propagandistica fascista,
observariamos que la disposicion organica de los elementos integrantes, se estructuraron
en forma paulatina, con una légica progresiva, hasta llegar a conformarse en una fuerza
heterogénea y unificada. !

5

Moreno, Helena. Asi cay6 el Fascismo. Editorial La Universidad. Buenos Aires, 1944. p. 42.
6 e .z . ¥ . . ’a . .

En 1919, la creacion de un trust, la Union Cinematografica Italiana, que monopolizé totalmente los estudios, vino a agravar una
crisis iniciada por la guerra. El cine italiano empezé a agonizar lentamente, hasta que en 1922 comenzaron a cerrarse los estudios

cinematograficos. En: De la Colina, José. El Cine lItaliano. Direccion General de Difusion Cultural, UNAM. México, 1962.

7
Brunetta, Gian Piero. Cen'anni di cinema italiano. Dalle origini alla seconda guerra mondiale. Laterza Editori. Roma, 1995.
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LUCE, la primera pieza de la fabrica del consenso

Durante la década de 1920, los esfuerzos del Estado italiano se centraron principalmente
en la produccion constante de noticiarios, por medio de los cuales el régimen, aseguraba
en gran medida, el dominio de las conciencias. Justamente en este periodo sali6 a la luz
una de las primeras entidades creadas por el Fascismo que se constituyé en uno de los
elementos fundamentales de la ordenacién organica fascista, LUCE.

Corria el afio de 1923, Italia se encontraba todavia ajustandose a la nueva forma de
gobierno recientemente impuesta, cuando se creé LUCE, la primera piedra de la fabrica
del consenso dispuesta por el Fascismo. Hasta entonces LUCE era una sociedad
anoénima, con el nombre de Sindicato Istruzione Cinematografica, creada por el periodista
Luciano de Feo, quien inmediatamente obtuvo el apoyo de Mussolini. De esta forma, fue
el 5 de noviembre del afo 1925 cuando tomd el nombre de LUCE (abreviacién de:
L’Unione Cinematografica Educativa). El organismo adquirié de inmediato connotacion de
“...ente paraestatal con la calificacion de organismo técnico cinematografico de cada uno
de los ministerios y entidades puestos bajo el control y la autoridad del Estado.” 8

LUCE, verdaderamente, era una entidad destinada a realizar la propaganda que el
régimen necesitaba; su principal objetivo debia ser la produccion de documentales y
noticiarios dirigidos al publico italiano, como también extranjero, con el fin de entregar la
informacion precisa acerca de los sucesos, logros y victorias de la ltalia fascista. LUCE
“...se articulaba en cinematecas, cada una de las cuales estaba especializada en un
sector controlado por un ministerio ° (...) un cinegiornale LUCE tenia una duracion media
de unos diez minutos y salia con una frecuencia de dos o tres veces por semana” 10 y
desde la sala de cine, velaba por la inserciéon del Fascismo dentro de la exhibicion
cinematografica, como otro mas de los aspectos de la vida moderna. Su principal tarea
era difundir los valores que el Estado Fascista propugnaba por medio del control de la
imagen. ltalia debia mostrarse como aquel pais que, de la mano de Mussolini, lograba
salir vencedor de la posguerra. Obviamente las imagenes que mostraban la miseria del
pueblo, la desocupacion, las enfermedades, el analfabetismo o el descontento de la
mano de obra, estaban vedadas. Por el contrario, los noticieros creados por LUCE
abundaban en adulaciones para con Mussolini, mostrandolo como el padre de la Patria
que guiaba a su pueblo por las vias cimentadas por las legiones romanas, hacia un
destino imperial. Con el correr de los afios LUCE adquirié6 tal importancia que su
produccion era lo unico posible de ver en las pantallas italianas, a excepcion de una que
otra cinta alemana. Prueba de ello es que el primer nimero de LUCE data de finales de

8
Costa, Antonio. Mussolini en el Cine: Estrategias de hibridacién. Archivos de la filmoteca. N° 46, febrero, 2004. p. 6.

Fue particularmente activa la cinemateca agricola, que desempefié un papel fundamental en la campafa de ruralizacién que se

llevé a cabo en 1927.

1

0
Ibid. p. 6.
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1927, desde esa fecha hasta fines de 1931, su produccion fue de 900 unidades,
aumentando desde 1931 a 1943 a 2.000 unidades. " Sin embargo, Mussolini no sélo
aspiraba a eso ya que en el camino hacia la conformacion propagandistica fascista habia
mucho mas.

La ley de 1931

El 18 de junio de 1931 se promulgd la Ley 918, reconocida como una nueva vertiente
dentro de la politica cinematografica italiana. La fabrica del consenso, como hemos
llamado a la construccién organica disefiada por el Fascismo, extendia sus tentaculos y
se iba inmiscuyendo en el seno mismo de la produccién cinematografica. Era necesario
no solamente poner ciertas cortapisas a lo que se exhibia en las pantallas, sino también
favorecer a la produccion persiguiendo dos fines: delimitar y contribuir. Ahora desde el
interior de la industria, se trabajaba en la fabricacion del consenso, satisfaciendo asi la
imperiosa necesidad del Fascismo de activar la industria cinematografica nacional, que
hasta entonces era sobrepasada por la norteamericana. La ley del afo 1931,
contemplaba contribuciones econdmicas para la creacion cinematografica, con el fin que
el cine se volviese uno de los sectores productivos con menor riesgo empresarial. El
ministro Giuseppe Bottai, dejaba en claro estos dos aspectos: “El gobierno ha querido
ayudar a la industria italiana a resistir a la industria extranjera que trae a nuestros
mercados filmes de varieta, de fantasia, de imaginacion que constituyen una potente
atraccioén para el publico. Yo voy raramente al cinematdografo, pero siempre he constatado
que el publico se aburre cuando el cinematdgrafo quiere educar. El publico quiere
diven‘irse1 %/ precisamente es sobre este terreno que hoy queremos ayudar a la industria
italiana.”

La Direccion General de Cinematografia

En el ano 1934 se cred La Direzione Generale della Cinematografia por encargo del
Ministerio de Cultura Popular. " En el discurso inaugural Luigi Freddi, hombre clave de la
politica fascista decia: “El Estado ayuda, el Estado premia, el Estado controla, el Estado
incita. Tratandose de una industria en la cual la produccion resguarda directamente la
dignidad, el amor propio, el interés econémico y moral del régimen (...) finalmente es
necesario que el Estado intervenga directamente imprimiendo en las producciones el
signo autorizado y severo de su voluntad, de su control.” "

11
Brunetta, Gian Piero. Op. Cit., p. 180.

12
Ibid. pp. 167-168.

13
Hovald, Patrice. El Neorrealismo y sus creadores. Ediciones Rialp. Madrid, 1962. p. 46.
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Tan amplias como las palabras de Luigi Freddi, eran las atribuciones que el
organismo tenia. Asimismo, de su declaracion se extrae la nueva orientacion entregada a
la industria cinematografica. Desde principios del la década de 1930, el Gobierno
comenzo6 a darse cuenta que el cine podia entregar ciertos beneficios, no sélo como
elemento propagandistico, sino también lo podia hacer como sector de desarrollo
industrial, en la medida que los reportes econdmicos que proyectaba eran sumamente
beneficiosos. En el transcurso de los afios, se desarrolld una diversificacion de las
politicas de Estado con respecto a la industria cinematografica apuntando hacia dos
flancos: la propaganda del régimen y el desarrollo econémico.

La Direccion General de Cinematografia, era el ente encargado de coordinar todas
las iniciativas del régimen en el ambito cinematografico; lo que en la practica significaba
promocionar el cine italiano tanto dentro del territorio nacional como en el extranjero, el
control del crédito cinematografico, la censura preventiva impuesta por el Estado y la
coordinacién de los demas entes cinematograficos estatales, entre otras funciones.

La ayuda econdmica a la produccion cinematografica era encausada por medio de
este organismo bajo un sistema mixto. La intervencion estatal, se mezclaba con la
iniciativa privada en términos de direccion y proteccion, “...mediante el anticipo de un
tercio del costo, determinaba un eficiente sistema de control, no tanto ideolégico, sino
también en términos de calidad, capaz de imponer una linea productiva inspirada también
en criterios de econémicos.” "

Se deduce de lo sefalado anteriormente la eficacia de los nuevos criterios de
produccion; en este sentido los cabecillas de la politica de propaganda fascista a partir de
la década de 1930 fueron: Luigi Freddi y Giussepe Bottai. Con la participacion de ambos,
se decidié llevar a cabo la realizacion cinematografica a gran escala y de caracteristicas
propagandisticas indirectas, en el sentido norteamericano, en la que se privilegiaban
aspectos de contenido, espectacularidad y eficacia narrativa; mucho mas atrayentes para
el publico, que la propaganda directa. Esta practica politica-cinematografica fue lo que
Gian Piero Brunetta define como fascistizacién imperfecta. 1

El Centro Experimental Cinematografico
En 1935, dependiente del Ministerio de Prensa y Propaganda, nacié ElI Centro

Experimental Cinematografico; una de las instituciones mas ambiciosas que tenia en
mente el Estado fascista. '~ Su principal objetivo era “...ser un lugar de libertad de

14
Brunetta, Gian Piero. Op. Cit., p. 187.
15
Costa, Antonio. Storia del cinema italiano. Articulo publicado de Internet. En: http://www.muspe.unibo.it
Térnimo que se refiere a los elementos que fracasaron en la empresa montada por Mussolini con el fin de mover a la ltalia

fascista segun sus delineamientos. En términos propagandisticos culpa del fracaso principalmente a Luigi Freddi. Brunetta, Gian
Piero. Op. Cit.
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circulacion de ideas: poco importaba que estas ideas pudiesen ser centripetas o
centrifugas respecto a las expectativas de los margenes fascistas.” "® Quienes asumieron
su presidencia provenian desde distintos sectores de la politica. Su primer presidente,
Luigi Chiarini, asumio por entero la responsabilidad de tales riesgos. De esta forma llegé
a trabajar al Centro Umberto Barbaro, comunista profeso, ex anarquico, amigo y
companero de escuela de Chiarini. Mientras la politica fascista se mostraba permisiva
ante la intromision de tales elementos, en la escuela se desarrollaban ideas totalmente
alejadas de aquellas propugnadas por el Fascismo. Esta actitud permisiva manifestada
mas de una vez por el Estado italiano, es la que Brunetta ha definido como fascistizacion
imperfecta, pues “...el Fascismo estaba perfectamente conciente del contenido de las
lecciones de Barbaro, sin embargo no asumié ninguna confrontacion o procedimiento
restrictivo.” "°

En pocos afos el Centro Experimental Cinematografico, se convirtié en un lugar de
circulacion de ideas antifascistas, con discusion y cuestionamiento intelectual hacia la
politca promulgada por Mussolini. Las lecciones de Barbaro, mostrando
permanentemente a los alumnos producciones soviéticas y comunicandoles la diferencia
que existiria si se pudiese proyectar en la pantalla una poética cinematografica diferente a
la instaurada por el régimen, calaron profundamente en los estudiantes; cuestion que
qued6é manifestada patentemente en el tipo de produccién inmediata a la caida del
régimen. 2

Cinecitta

Podriamos sostener, en opinion de muchisimos autores, que una de las mayores
iniciativas llevadas a cabo por La Direccion General de Cinematografia fue la creacién de
Cinecitta, que nacio el 28 de abril de 1937, bajo el lema: “La cinematografia é I"arma piu
forte” (La cinematografia es el arma mas fuerte), con la pretension de convertirse en el

7
Entre sus intenciones se contaba como la mas importante la de ser un centro de estudios superior para la formacion de técnicos
y artistas en el ambito cinematografico. Entre las materias de estudio se contaban técnica de rodaje, técnica del rodaje sonoro,
Historia de la cinematografia, Historia de la musica, literatura, organizacién de la produccién, escenografia, funcién politica y social

de la cinematografia, legislacion cinematografica, ordenamiento corporativo, entre otras.
18

Brunetta, Gian Piero. Op. Cit., p. 189.
19

Ibid.p. 190.

0 El Centro Experimental, también albergdé en su seno una cinemateca y una biblioteca de importantes caracteristicas, con
producciones cinematograficas y editoriales competentes en el plano internacional. Ademas de la revista Bianco e Nero, nacida
también como medio de control cinematografico, en el afio 1936, se fundé Cinema la que a partir de 1938, fue dirigida por el hijo
del Duce, Vittorio Mussolini. Cinema fue una revista en donde colaboraron importantes personalidades del mundo intelectual
cinematografico, asi como importantes realizadores. Coincidentemente éstos fueron los protagonistas del renacimiento del cine

italiano después del Fascismo.
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estudio cinematografico mas grande de Europa. El Estado fascista le doté de las mas
modernas formas de produccion; la principal intencién era ofrecer a lItalia la mas
avanzada tecnologia con el fin de poder competir en el plano internacional con las
grandes potencias cinematograficas, tales como: Alemania, Francia, Gran Bretana y la
Union Soviética.

El programa anunciado en el primer manifiesto publicado para la inauguraciéon de
Cinecitta, parecia uno de los tantos programas del proyecto mussoliniano de conquista
del mundo: “Porque la Italia fascista difunde en el mundo la luz de la civilizacibn Romana”
21 y es que al parecer Mussolini deseaba competir en todos los terrenos que pudiese
hacerlo. Entre ellos, la empresa cinematografica era uno mas de esos campos, sobre
todo desde que comenzé a ser concebida no sélo como la posibilidad mas directa para la
conformacion de consensos, sino también como un negocio seguro, en la medida que a
partir la década de 1930 se habia vuelto uno de los sectores productivos con menor
riesgo de pérdida del capital invertido. Fue en parte persiguiendo estos mismos fines, que
al afo siguiente de la fundacion de Cinecitta, fue promulgada la Ley Alfieri.

Ley Alfieri (1938)

En 1938 se promulgd la ley que buscaba reglamentar el ingreso a ltalia de peliculas
extranjeras. Desde su promulgacion, las autorizaciones de proyeccién fueron otorgadas
teniéndose en cuenta las motivaciones culturales y artisticas, ademas de la necesidad de
proteger la produccion nacional. Se anunciaba: “Ninguna productora norteamericana
podra tener oficinas propias en ltalia para la distribucién de sus peliculas: eso ha pasado
a ser monopolio del Estado. EI monopolio fijara arbitrariamente el precio que se debera
pagar por pelicula y las entidades productoras se veran obligadas a pagar el precio que
se les imponga, o, de lo contrario, no tendran mas remedio que paralizar sus actividades,
pretendiendo, ademas, dar como parte de pago las peliculas italianas.” 2

La promulgacién de la Ley Alfieri, respondia a motivaciones politicas y econémicas.
En el afio 1938 la posibilidad de una guerra se veia cada vez mas cerca; al mismo tiempo
que la cooperacion entre Italia y Alemania crecia y la ideologia nazi encontraba en lItalia
una aceptacion cada vez mayor. Tal cooperacién se reflejaba en la adopcion de una serie
de medidas encaminadas a impedir la participacion en la vida publica de los judios
italianos, medidas que se complementaron con la aprobacion de una ley para excluirlos
de los érganos de gobierno tanto civiles como militares. Junto a estos sucesos, la
propaganda elaborada por el régimen, de directa o implicita alusion, crecia en forma
evidente.

“El monopolio esta también inspirado en motivos raciales e ideoldgicos,
admitiéndose que Mussolini esta disgustado con Hollywood por las siguientes

21
Brunetta, Gian Piero. Op. Cit., p. 175.

22

“¢ Por qué ordené Mussolini el monopolio cinematografico?”.Ecran. Santiago, 13 de diciembre de 1938. N° 412.
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razones: 1. Las supuestas actividades izquierdistas de los actores
norteamericanos y el hecho de haberse declarado abiertamente partidarios de los
republicanos espafoles. 2. Resurgimiento de peliculas que desagradan al
gobierno italiano, como ser “Bloqueo”, “Adids a las armas” y otras. 3. La
fiscalizacion de elementos semitas en la industria cinematogréfica
norteamericana, lo que la coloca en terreno antagonista con respecto a la

legislacion racial promulgada recientemente en ltalia.

» 23

Sin embargo, el cierre de las productoras no se limitaba tan sélo a Hollywood: “...Francia
y Alemania que tenian sus propias oficinas en ltalia, han tenido que clausurarlas (...)
Nadie, en ltalia, tiene el derecho de importar peliculas, cualquiera sea su sello, ni
distribuirlas, sino el propio gobierno. Y para ello se ha dictado un decreto por el cual se
confia a la empresa Emo el derecho de importacion y distribucion, tanto en lItalia como en
sus colonias, de peliculas de procedencia extranjera. El gobierno tendra, pues, el
monopolio de la distribucion cinematografica (...) Los locales donde funcionaban las
sucursales de estudios extranjeros, deben ostentar ya el letrero clasico: Se arrienda.” #

Tales medidas trajeron grandes frutos a poco de ponerse en marcha: desde 1938 a
1940, la recaudacion de la produccién nacional pasé del 13 al 40%. Es mas, en 1942
superaron el 50%, mientras que los relativos a la producciéon americana, sin desaparecer
del todo, disminuyeron del 63 al 22%. En proporcién crecid el numero del filmes
producidos: en 1938 fueron 45; en 1940, 86; en 1941, 91. *°

La maquina del consenso en movimiento. La
diversidad de los medios de propaganda

Como hemos podido ver, el Fascismo a lo largo de los afios fue disefiando lentamente
todo este montaje organico del que habldbamos; sin embargo a medida que el tiempo
pasaba, segun las vicisitudes, el aparataje tendia a adaptarse, reestructurarse, poniendo
los acentos donde éstos se necesitaran. La mayoria de las acciones llevadas a cabo en
el terreno politico, social o econdmico eran representadas en la pantalla, ya sea en forma
de documentales, noticiarios, alegorias o ficcién, pero siempre de la mano del peso
regulador entregado por la ideologia fascista.

La tesis sostenida por Gian Piero Brunetta, sefiala en este sentido que la
fascistizacién en el cine italiano de los anos veinte fue un fenémeno falto de varios
elementos, principalmente por la ausencia de un plan de intervencion verdadero y propio,
el cual solo fue desarrollado en los afos treinta. Sin embargo, cuando este plan se
desplegd, en realidad los elementos de una fascistizaciéon cinematografica

23
Ibidem.

2

4
Ibidem.

25
Brunetta, Gian Piero. Op. Cit., p. 177.
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verdaderamente no se produjeron, pues la politica mussoliniana con respecto al cine
habria sido discretamente liberal, sobre todo si se la compara con los dictadores
contemporaneos: Hitler y Stalin.

Existe un aspecto que Brunetta sefala, sin embargo no le da importancia
trascendental; en la década de 1930, cuando supuestamente el aparataje organico en
torno al cine se habria desplegado por completo, el Estado fascista cambié su norte en
cuanto a las metas perseguidas en el terreno cinematografico. Si durante 1920, el
programa central estaba enfocado a la propaganda directa, no importando los beneficios
econdmicos que se pudiesen producir, durante la década de 1930, la importancia que
tomé el cine como ente industrial fue tal, que el Estado aiun cuando no abandoné los
afanes propagandistas, se comenzé a interesar también por los beneficios econémicos
que la industria podia generar.

En un principio, el principal interés por parte del Estado fascista fue impulsar la
produccion filmica y por otro lado, aunque no de forma tan explicita en los primeros afios,
establecer las limitaciones necesarias a la produccién cinematografica contraria al
régimen. De este modo podemos diferenciar una variedad de propuestas filmicas que
resultan sorprendentes.

El Estado italiano prohibido total o parcialmente determinadas producciones
intelectuales; para el cine los alcances de estas limitaciones fueron incrementandose, en
los afios inmediatamente anteriores a la Segunda Guerra Mundial, prohibiendo la
proyeccion de ciertas obras, legislando en contra de aquellas que no les eran
convenientes al régimen o simplemente desprestigiando o conduciendo al pueblo a la
animadversién para con aquellos que se vislumbraban como un posible estorbo a hora de
la concrecién de sus pretensiones. 2

El impulso estatal de la produccién filmica tenia variados carices; contaba con la
produccién de noticiarios y documentales que hacian alusiones directas a la politica del
régimen; seguian a estos los largometrajes, en los que explicitamente se mostraban los
logros y conveniencias del Fascismo; paralelamente se producian filmes aludiendo a la
grandeza del Imperio Romano o a la supremacia italica en el Mediterraneo. Finalmente
podemos senalar los filmes centrados en el género de la comedia, es decir aquellos en
los que el Estado buscaba la evasion del publico. Estos ultimos fueron quizas los de
mayor importancia, no sélo por su contenido, sino también por su trascendencia. Gracias
a este tipo de creaciones financiadas por el Estado, autores como De Sica, Blasetti,
Camerini, Antonioni o Rossellini tuvieron la posibilidad de ensayar propuestas artisticas y
estéticas, que fueron de vital importancia a la hora de dar el salto hacia el Neorrealismo.
27

° En el terreno cinematografico, todos los filmes relativos a la guerra fueron prohibidos. La prohibicién de producciones francesas
y anglosajonas, se fundamenté en el exiguo papel que atribuian a la participacion de lItalia en la guerra, asi como en su frecuente
asociacién con historias amorosas que falseaban el caracter tragico de esta. En el terreno de la literatura, fueron desterradas de las
bibliotecas las obras de Dostoiewsky y Tolstoi y casi toda la literatura extranjera sobre la guerra. En: Wilhem, Eschmann Ernst. E/
Estado Fascista en ltalia. Editorial Ercilla. Santiago, 1937. pp. 110-111.
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Los noticiarios y documentales cinematograficos

Lo que producia LUCE, fue una de las primeras y principales armas utilizadas por el
Estado. *° En los primeros anos del Fascismo, era necesario que cada italiano, aunque no
viviera en ltalia, supiera y comprendiera cual era la situacién de su pais después de la
marcha de los Camisas Negras; esto se concretd justamente a través del cine.

En mayo de 1923, El Mercurio de Valparaiso, publicitaba: “Hoy a las 9:30, en funcién
dedicada especialmente a la colectividad italiana, y a la sociedad portefia. Se estrena la
notable cinta intitulada “Fascismo”, donde se evidencia en forma elocuente la colosal
campafia encabezada por Benito Mussolini, para dar a ltalia un nuevo Gobierno y una
nueva fuerza politica. La cinta que nos ocupa es la tnica en su género que se ha lanzado
por el cine. Mide 2.560 metros, y en su desarrollo se expone todo el sensacional
movimiento de los célebres Camisas Negras, que desde Napoles iniciaron una era nueva
de politiczg nacionalista, hasta cimentarla definitivamente en Roma a fines del ano
pasado.”

Estos mismos tipos de noticieros circulaban, por cada pueblo y ciudad de Italia, del
norte y sur del pais, sobre todo después del afo 1926, cuando su programacion se
establecié como obligatoria en todas las salas de cine. Teniendo en cuenta que para
1930, el numero de las salas de cine existentes en lItalia bordeaban las 3000, % podemos
comprender la importancia del tipo de medidas adoptadas por el régimen.

El cine documental también hizo su aparicion en manos del Fascismo, sus alcances,
al igual como ocurria con los noticiarios, eran impresionantes, tanto asi que en el mes de
noviembre de 1933, el cine Imperio de nuestra capital, estrené un documental referente al
tipo de régimen impuesto por Mussolini. Del analisis de éste material, se desprenden
varios aspectos referentes a la situacion del cine italiano. En primer lugar, se aprecia que
la sonoridad estaba haciendo su aparicion en la escena cinematografica, pero también, y
esto es lo mas importante, como la relevancia asignada biograficamente a la figura de
Mussolini era uno de los aspectos fundamentales a la hora de proyectar la imagen del

27
Lo que se acaba de exponer es de suma importancia, si lo contrastamos con el caso aleman, es absolutamente decidor el

periodo anterior al Neorrealismo. En Alemania no se dieron estas situaciones, constituyéndose ésta en una de las razones

principales que explican por qué no se desarrollé6 como en ltalia un cine aleman de posguerra.

28
En el afio 1938, fue establecido el noticiero cinematografico INCOM, que compitié desde el primer momento con LUCE, aunque

siempre en pasiva adhesion con el régimen.

9
“Fascismo”. El Mercurio de Valparaiso. Valparaiso, 10 de mayo de 1923. N° 30.344. Véase al respecto del Fascismo en Chile:
Schafeld, Loreto. El Fascio de Valparaiso. Una pagina de vida de la colonia italiana. Tesis de grado. Universidad Adolfo Ibafiez.
Vifia del Mar, 2004.

30
“Cinematografia mundial, por Marillac”. Ecran. Santiago, 6 de mayo de 1930. N ° 3.
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Duce en la pantalla, al igual que los avances logrados por el Fascismo en Italia: “E/ Teatro
Imperio ha dado a conocer en una interesante pelicula la vida del Duce y la obra
realizada por el Fascismo, durante los afios que se ha mantenido en el Gobierno de ltalia.
En la primera parte, se han reunido y ensamblado varios trozos de vistas silenciosas, las
cuales comprenden una pequena biografia de Mussolini; muestran la conquista de Italia
por los fascistas y la manera como se han puesto al servicio de la nacién las nuevas
energias, robustecidas por la fe en el éxito de un ideal. La segunda parte, sonora y
parlante, va presentando en sus distintas fases el cambio que se ha venido operando en
el pais desde que los fascistas se apoderaron del poder.” o

En el documental, de la misma forma como se destacan aspectos nacionalistas, se
resaltan costumbres regionales, todo esto en pos de la unificacion y la diversidad cultural.
El Fascismo también manifestaba con ello el deseo de mostrar en las distintas latitudes
su ideologia, asimismo manifestaba la pretensién del conocimiento de las diversidades
regionales de la Italia de comienzos de siglo XX. Sin embargo resulta mas interesante
analizar la forma en que el autor del articulo se refiere al filme, hablando de él tal y como
pretendian los promotores del Fascismo, dejandose maravillar con los avances de un
pais en desarrollo, que se abria paso a la modernidad de la mano de Musssolini.

“Es interesantisimo pasar revista a las innumerables obras de progreso
realizados a los largo del territorio y enterarse de la accion constructiva
desplegada por el Duce en las distintas ramificaciones de la actividad nacional,
en el orden social, politico, educativo, industrial, fabril, etc. Ademas, algunos
cuadros reproducen costumbres regionales, bailes y cantos populares. Pasma
ver como la virilidad de un hombre puede encauzar, aunando y dirigiendo los
esfuerzos de la colectividad, tal suma de progreso en un pais de mas de 40
millones de habitantes, el cual hace poco mas de una década padecia las
consecuencias del desorden y la anarquia (...) Es realmente edificante para el
publico de cualquier parte del mundo ver, con las observaciones de la camara
fotografica, en una serie interesante de vistas, el progreso alcanzado por Italiay
la actividad desplegada por el Gobierno, a fin de colocar al pais en situacion de
entrar a figurar entre las mas poderosas naciones del concierto universal,
abarcando no so6lo los problemas propios sino también los de Europayy el
mundo. (...) este es un filme que, dado su caracter documental, interesa
particularmente a la gente observadora, para la cual tiene atraccion el
conocimiento de como se desenvuelve el progreso de un gran pais.” *

Si Mussolini y sus promotores producian esta reaccién a miles de kilémetros de distancia,
es facil comprender qué era lo que sucedia in situ, cuando la mitad del pais se dejaba
engafar por la otra mitad que aparecia en el filme, mientras el Duce disfrutaba de los
éxitos que le reportaba el apoyo popular.
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LUCE, el pilar para la formacion del mito del Duce

El sostén del Fascismo italiano era Benito Mussollini. Eso el Duce lo sabia muy bien y
como buen promotor - donde su egocentrismo jugaba un punto aparte - en torno a su
imagen giraba la gran parte de la propaganda fascista. La imagen de Mussolini fue
trabajandose lentamente y desde diversos angulos de enfoque: “Su retrato estaba en
cada aula. En los libros de la escuela, circulaba la biografia deteniéndose en particular en
los temas del Duce nifio, coherentes con el fin de la infancia y los grandes temas del
Fascismo:aafuerza, generosidad, sentido del deber, fidelidad en la eleccion, carrera
brillante.”

La politica de la imagen del régimen fascista, con respecto a Mussolini, queda
perfectamente clara en la nota del diario de Giuseppe Bottai, Ministro de Educacion
Nacional y una de las figuras mas destacadas de la politicacultural del régimen fascista:
“Es necesario imponer la fisonomia, el gesto y la palabra con la reiteracion fotografica,
cinematografica y fonografica. Repetir, repetir y repetir, como en la publicidad comercial.
Mussolini lo ha entendido.”*

Asi fue como Mussolini llegd a convertirse en una verdadera estrella de cine, siendo
representado sobre la base de distintos modelos iconograficos llevados a la pantalla. Su
tarea diaria, era aparecer entre los obreros y campesinos, como uno mas de ellos; entre
los nifios, como padre amoroso; entre las mujeres como el esposo trabajador y
comprometido con su pais. LUCE era la nifia bonita del baile como promotora de la
imagen del Duce y el principal instrumento de la transformaciéon de Mussolini en
superstar, como lo ha definido Mino Argentieri: “...asi como los héroes de las antiguas
comedias cambiaban de un oficio a otro, el Duce fue presentado en toda una variedad de
versiones: Presidente del Consejo de Ministros, campesino en los campos de Romagna,
con la familia, a caballo en el parque de Villa Torlonia, trillador, deportista, nadador, piloto,
orador, automovilista y motociclista.” * Sus promotores, fueron tan astutos que hasta
llegaron a borrar todo vestigio que pudiese ensuciar la imagen del Duce: articulos
periodisticos, polémicas escolares y amorosas. * Sin embargo hablar sélo de Mussolini
como gestor de todo este entramado seria pecar de ingenuidad; la propaganda fascista
era mucho mas que eso, relacionaba sabiamente aspectos de la biografia o del caracter
del Duce con otros aspectos de la historia 0 de la ideologia del Fascismo en un continuo
ir y venir del uno al otro. Mussolini debia demostrar, que al igual que el Fascismo, podia
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ser y hacerlo todo: padre, hijo y amigo, al mismo tiempo. “Frecuentemente aparecia en la
pantalla la figura del Duce, mostrandose siempre aplicado a las mas diversas actividades,
pero de modo que se le viera siempre en contacto directo y en forma cordial con las
clases humildes. No era extrafio verlo seqgar trigo, acariciar a los nifios, palmear obreros o
probar el peso del martillo junto a la fragua, pero todo eso, por supuesto, eran pequerfias
representaciones a las que se sometia periddicamente.” ¥

La presencia porcentual del Fascismo en cada cinegiornale se dosificaba habilmente,
por supuesto, el Fascismo no sélo hacia hincapié en Mussolini, era necesario también
incluir a todo el séquito de ministros y colaboradores que lo acompanaban. “Asi
aparecian: Ciano, Farinacci o Starace, cuando no el propio Dino Alfieri, que era ministro
de prensa, representando el papel del buen papa que va a buscar a su hija a la escuela,
o del hombre trabajador y sobrio que en los ratos de ocio trabaja su propia huerta de
guerra.” %

Los mayores éxitos propagandisticos del Fascismo, se dieron de la mano de LUCE y
de las producciones documentales. Las razones que podemos aventurar, es que estos no
dejaban ningun tipo de intersticio que pudiese opacar la imagen del Duce, todo en ellos
era Fascismo, fascio, fascistizacion. Era al mismo tiempo la forma estética que mas
concordaba con la propuesta por el mismo Mussolini, dramatica, pletérica, grotesca y
delirante.

La LUCE a través del tiempo

Evidentemente, el noticiario iba cambiando el cariz y la importancia entregada a cada uno
de los temas trascendentales para el Fascismo de acuerdo a los sucesos acaecidos;
resaltando ciertos aspectos, como los militares y humanos, o en su defecto ocultando
otros, esta era por supuesto la situacion mas comun.

Hacia el afio 1929, gracias a los avances técnicos logrados, el cine dej6 de ser
mudo, lo que significd toda una revolucion tanto técnica como estética, que también tuvo
su lugar en el seno del régimen fascista. La llegada del cine sonoro significé para el
régimen una nueva forma de potenciacion de su ideologia, en la medida que las
imagenes se comenzaron a mostrar acompanadas de las palabras del Duce, y de las
canciones alusivas al régimen: “Los noticiarios enfocaban siempre diversos aspectos de
la vida gubernamental y, en medio de ellos, aparecian inevitablemente, los desfiles de
camisas negras al son de Giovinezza, Vanguardistas, Ballila, Pequenfias italianas, Hijos de
la Loba o Juventud de Littorio, y es que en esto de criaturas militarizadas, desfiles y
musica, el régimen imperante tenia el mas completo repertorio. En otras palabras se
suministraba al espectador una dosis toxica de fascio, Fascismo, Littorio, Batallones,
paso romano, tambores y banderas.” %
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Cualquiera fuese de la necesidad de propaganda que tuviese el Fascismo, el
cinegiornale la podia solucionar. Cuando ltalia comenzd su politica de ruralizacién en el
afo 1927, ahi estaba el cinegiornale; si el Fascismo necesitaba dar a conocer su
proyecto colonizador, ahi estaba nuevamente el cinegiornale.

En 1939, cuando comenzé la guerra, Mussolini declaraba que ltalia no estaria lista
para entrar en ella sino hasta 1942, y que por lo demas no estaba obligado a ayudar
militarmente a Alemania. Sin embargo los éxitos alemanes con Francia y Gran Bretaia,
hicieron al Duce rapidamente cambiar de opinidén, por consiguiente, Mussolini tenia que
convencer al pueblo italiano de entrar en guerra. Con esta idea en mente, entre los afios
1940 a 1943, el objetivo del Fascismo aplicado a los noticiarios era claro: mostrar la
perfeccion en el armamento, alabar la victoriosa ejecucion de las empresas bélicas
previendo la inevitable derrota del enemigo.

A tanto llegaba la propaganda, que el Fascismo habia convencido al pueblo que Italia
estaba perfectamente preparada bélicamente para afrontar cualquier tipo de guerra. En
torno al punto, la argentina residente en Italia, Helena Moreno dice: “Sobre la preparacion
bélica de ltalia no podia caber ninguna duda. Durante arfios y afios la propaganda habia
marchado con la afirmacion de que el ejército italiano era invencible y que poseia un
armamento superior al de cualquier otra nacién y sdlo igualado por el de Alemania.” 0

Sin embargo, uno de los mayores problemas era la reaccién del pueblo ante el
ingreso de ltalia a la guerra; Mussolini sabia que el pais se negaria a entrar en otro
conflicto bélico de tales envergaduras, por lo que recurrio a los medios de comunicacion.

Helena Moreno, cuenta: “Cuando se traté de crear esta atmosfera bélica, el pais que
o , oy 41 ., ,
recibia todo el peso del encono fascista era Gran Bretafia”, = cuestion que se debia a los
permanentes reclamos hechos por la potencia ante la Sociedad de las Naciones, luego
de la invasion italiana a Etiopia. De esta forma “...tanto la prensa como la radio se
desataron en una ostentosa campafia que, de todas maneras, no tuvo mejor argumento
. iy , . P 2 42

que el ya gastado de la situacion de ltalia encerrada en el Mediterraneo.

A partir de los primeros meses de comenzado el conflicto “Inglaterra habia dispuesto,
por razones obvias, un controlador general sobre el transito que se efectuaba por
Gibraltar. En realidad, ese controlador nunca fue exagerado ni entorpecia en lo mas
minimo al paso de mercaderias ni viajeros, salvo claro esta, las reservas logicas (...)
estas medidas del pueblo inglés fueron aprovechadas por el Ministerio de Propaganda,
exagerandolas en todo lo posible, para despotricar continuamente contra el abuso del
controlador inglés, como si Gran Bretana fuese la duefia y sefiora de los mares.” ®
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Desde todos lo medios de comunicacién comenz6 una férrea campafia de oposicidon
hacia Inglaterra, por lo que “..tampoco el cinematégrafo perdia esta oportunidad, y el
noticiero LUCE repetia con insistencia ya fastidiosa, los graficos y mapas que sefialaban
el encierro de ltalia en el Mediterraneo. Todo esto se presentaba en la forma mas
sensacionalista posible, como por ejemplo, agregando en la zona del canal de Suez, el
clasico dibujo de las libras esterlinas como una hermética muralla de cierre para el
Mediterraneo.” ** A tal punto llegd la campafia emprendida por el Ministerio de
Propaganda, que nuestra informante declaraba: “Creo que no habia detalle que no fuese
un ataque directo contra Inglaterra, y aunque algunos pudieran justificarse, todos llevaban
en si tanta insidia, que terminaban por causar irritacion a los mismos italianos y tanto, que
mas de una vez, al aparecer en un cine el clasico mapa y las inevitables leyendas, se
elevaron las protestas en la sala sin que faltaran las voces francas que explotaban: ;Si,
bueno, ya entendimos Basta!” “°

En los dias cercanos a la entrada de Italia en la guerra, la propaganda se hizo cada
vez mas insistente; por lo demas, era significativamente menor el numero de filmes
extranjeros que llegaban a ltalia, a excepcién de algunos alemanes. Este hecho
repercutio directamente en los habitantes, porque la propaganda llegd a ser en este
tiempo, tan abrumadora comparada con la discrecion de los afios anteriores, que
cualquiera se podia dar cuenta del apremio que ejercia el Gobierno para inmiscuirse en la
guerra: “Batallones, paso romano, tambores y banderas, en los mismos tiempos, se
habian transformado en una verdadera obsesion para cualquier persona normal, porque,
se eligiese la pelicula que se eligiese, la dosis de propaganda era inevitable y
abrumadora. Y a tal extremo llego aquello, que ya se habia hecho comun que al iniciarse
uno de los noticiarios, se elevara un murmullo de protesta en toda la sala, dejando
escapar palabras sueltas pero elocuentes: Ancora, ancora; basta fino a quando! (iDe
nuevo, de nuevo; basta cuando termina!) Pero si todo esto parece excesivo, no es, sin
embargo, la expresion maxima de la propaganda fascista, ya que, donde se produjo el
maximun de despliegue, fue cuando se referia al aspecto militar del Estado.” 4

44
Ibid. p. 50.

° Ibidem. Es importante recordar, que este era un tema recurrente dentro del discurso fascista. Mussolini desde el primer
momento manifestd su interés por el Mediterraneo. En Milan, el 4 de octubre de 1922, pronunciaba: “Yo creo que el Fascismo, en
la crisis general de todas las fuerzas de la Nacién, tiene los requisitos necesarios para imponerse y para gobernar. No segun la
demagogia, sino segun la justicia. (...) Rigiendo con tacto la Nacibn, dirigiéndola hacia sus gloriosos destinos, conciliando los
intereses de clase sin exacerbar los odios de los unos ni los egoismos de los otros, empujando a los italianos como una fuerza
Unica, hacia cometidos de alcance mundial, haciendo del Mediterraneo un lago nuestro, aliandonos con los que viven en el
Mediterraneo y expulsando a los que en el mismo Mediterraneo estan como parasitos; llevando a cabo esta obra dura, paciente, de
lineas ciclépeas, inauguraremos verdaderamente un periodo grandioso de la historia italiana.” Un afio antes, el 6 de febrero de
1921 habia pronunciado: “Tengo una fe ilimitada en la grandeza del porvenir del pueblo italiano. Entre los pueblos europeos, el
nuestro es el mas numeroso y el mas homogéneo. El destino quiere que el Mediterraneo vuelva a ser nuestro. El destino quiere
que Roma vuelva a ser el faro de la civilizacién en todo el Occidente europeo. Enarbolemos la bandera del Imperio, de nuestro
imperialismo que no debe confundirse con los que llevan el sello prusiano o inglés.” En: Mussolini, Benito. El espiritu de la
revolucién fascista. Antologia de los escritos y discursos recopilados por G. S Spinetti. Ediciones Temas Contemporaneos. Buenos
Aires, 1984.
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Cuando ltalia entr6 a la guerra, de la mano del Duce, nuevamente la propaganda no
se hizo esperar: “Cuando Graziani invadié a Egipto, el griterio fascista no tuvo limites. El
Imperio Inglés se tambaleaba; el empuje de Graziani lo llevaba al derrumbe mas colosal
de la historia... La radiofonia, el cine, la prensa, las paredes de las casas, todo se
convirti6 en escaparate de la ola de entusiasmo que enloquecio a los hombres del
Fascismo.”"

A pesar del numero de producciones realizadas por el Fascismo y su empefio en que
estas fuesen un verdadero medio de adoctrinamiento social, los atrevimientos en los que
se involucraban los hombres del régimen, resultaban en gran medida infructuosos y los
esfuerzos hechos por el Estado fascista no evidenciaban en la practica los resultados
esperados; simplemente estas producciones filmicas no eran atractivas para las masas,
en comparacion con los filmes hollywoodenses. Aun cuando siguieron existiendo los
noticiarios y el numero de su produccion no sufrio variaciones significativas, la
propaganda fascista fue buscando otros polos de desarrollo. Nacidé entonces la
diversificacion propagandistica conciente por parte del Estado fascista, *® cuyo unico fin
era involucrar al mayor nimero de espectadores, naciendo asi los largometrajes que
difundian directa e indirectamente la ideologia fascista.

Los largometrajes de ficciéon

Para todos es conocido que la forma de gobierno impuesta por Mussolini fue de tipo
totalitario, un régimen en el cual la fuerza ejercida sobre la masa ciudadana, fue el fulcro
del Fascismo. Como forma de gobierno totalitario, emanada desde un pequeno grupo y
no desde el consenso popular, desde un principio, tenia la imperiosa necesidad no sélo
de crearse a si mismo, dentro de una légica que permitiera su desarrollo politico y moral,
acorde con los valores promulgados, sino también de legitimarse. Para esto el Fascismo
recurrié a la herencia de su historia. Remontandose a aspectos tan variados como la
gesta heroica, la guerra, la conquista del Mediterraneo, la efervescencia del nacionalismo
y la lucha en diversos frentes.

El Fascismo desarrollé un tipo de cine que relacionaba una y otra vez los dos mil
afos de historia italiana, con los sucesos acaecidos posteriormente a la Marcha sobre
Roma, es decir, una revision del pasado a la luz del presente. Bajo estos parametros se
desenvolvié el cine fascista, y aun cuando los tipos de peliculas proyectadas en la
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pantalla eran de propaganda, el interés primordial del Fascismo era el de unir la Historia
italiana con los sucesos presentes. Un ejemplo de esta politica fue el discurso
pronunciado por Mussolini en el que declard: “Después de la Roma de los Césares,
después de la de los Papas, existe hoy una Roma, la Fascista, la cual con la
simultaneidad de lo antiguo y lo moderno se impone a la admiracién del mundo (...)
cuando esta capital se llama Roma, no es una ciudad, sino una institucion politica, una
categoria moral.” 9

La propaganda directa. El cine en camisa negra

Si bien la propaganda directa, fue muchisimo mas amplia en cuanto a la produccion
documental, también se hicieron largometrajes en los que se mostraban de forma
explicita la ideologia propugnada.

De la misma manera fue posible ver en la pantalla filmes que eran una mezcla entre
el cine de ficcion y el documental, la mayoria de estos estaban referidos a la situacion de
la colonizacion de Africa por parte de Italia. Por ejemplo /I ritorno di Roma (El regreso de

50 | . .. , .. . ,
Roma) ...que muestra el ideal de continuidad de la colonizacion africana del Imperio
51 . . .
romano al presente.”~ En la década de 1920, los temas coloniales fueron ampliamente
desarrollados, como ya dijimos en una suerte de hibridacion entre el documental y la
. s . , . . g 52
ficcion, con interés antropoldgico y cientifico.

A partir de la década de 1930, la politica filmografica fascista, cambi6 totalmente su
orientacion; se interesd por una propaganda del tipo indirecta, basada en los parametros
de produccion hollywoodenses. Por lo tanto, la existencia de filmografia directa fue
bastante escasa, por lo que se puede sostener que sélo se manifesté con fuerza durante
los primeros anos del Fascismo y en los afios cercanos a la Segunda Guerra Mundial.

Durante la década de 1920, antes de la intervencion concreta del régimen en el
ambito cinematografico, se realizaron algunas peliculas de propaganda directa, conocido
también como: “El cine en camisa negra”. La mayoria de estos filmes, nacian de la
necesidad del Fascismo por encontrar un origen, por lo tanto, en ellos se entendia el
movimiento como la continuacion de la gesta garibaldina, o bien, como la continuacién de
la Primera Guerra Mundial, en una especie de conciencia nacional formada en las
trincheras. Entre las peliculas de este tipo de cine podemos citar: | mariti d’ltalia, Anita,
Redenzione d’anime, Un ballila del 48, Nostra patria, Garibaldi e suoi tempi; muchos de
estos filmes fueron dirigidos por Silvio Laurentis Rosa, 2 grido dell’aquila de Mario
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Volpe, 1923 y Maciste all'inferno de Guido Brignone, 1926.

En la década de 1930, a pesar de la nueva politica de produccidon impuesta, también
es posible encontrar algunas producciones de propaganda directa. Una de las mas
importantes fue concebida en conmemoracion del décimo aniversario de la Marcha sobre
Roma. Para tal efecto se llamé a un concurso para la realizacion de un filme que aludiera
dignamente a tal evento, resultando vencedor Giovacchino Forzano con Camicia nera
(Camisa negra), en 1933. El filme resultdé ser una mezcla entre la ficciéon y el documental.
Camicia nera: “Es la historia del hijo de un herrero (como se le llama en la pelicula en una
clara referencia a Mussolini que era hijo de un herrero), que para huir de la miseria y los
pantanos en los que ha nacido, piensa primero en emigrar, pero entonces es llamado a
las filas al estallar la primera guerra mundial. Herido en la cabeza pierde la memoria y se
le diagnostica una cura en un hospital aleman. Al volver a la patria, vivira las
frustraciones, la incertidumbre y el clima de violencia de la “victoria mutilada”. Pero la
creacion del Partido fascista y su rapido ascenso traerédn de vuelta el orden y el
renacimiento econémico al pais. El repatriado bien pronto podra unirse a la celebracion
por la conclusién de las obras que han saneado las malsanas ciénagas del pais.” *

Varios son los elementos que podemos extraer de la pelicula de Forzano; en primer
lugar, las alusiones a la biografia de Mussolini son evidentes, al igual que el tema de la
victoria mutilada. Sin embargo, entre lineas podemos advertir dos situaciones
importantes: la primera de ellas da cuenta sobre la necesidad del Fascismo por aparecer
frente a la masa como un elemento de continuacion histérica con respecto a la Primera
Guerra Mundial. En segundo lugar, podemos apreciar cdmo Forzano incluyé una arista
desarrollada en otro tipo de filmes fascistas; aquella que versaba sobre el desarrollo de
las zonas rurales, a las que desde comienzos de la década de 1930, el Fascismo presto
tanta atencion.

Todas las producciones nombradas, mantenian entre si varios elementos que
finalmente llegaron a convertirse en lugares comunes dentro de la propuesta
cinematografica fascista: el nacionalismo exacerbado; el tratamiento esquematico de los
personajes que corresponden mas bien a estereotipos; la exaltacion a la figura de
Mussolini, su fuerza fisica y espiritual; el pueblo trabajador; la vuelta al orden que gracias
a Mussolini habia logrado el pueblo italiano, el mismo orden que la fiera Bolchevique
habia disturbado. *°

La produccion de géneros distantes, la propaganda
indirecta
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5

A partir de la década de 1930, de la mano de los dos hombres claves de la politica
propagandista fascista: Luigi Freddi y Giussepe Bottai, se comenzaron a desarrollar un
sinfin de peliculas financiadas en gran parte por el Estado. En ellas el Fascismo se
manifestaba en forma indirecta. El planteamiento de este tipo de politica-cinematografica,
provenia de los mismos promotores del Fascismo y era impulsado por la idea que los
italianos despreciaban la propaganda directa, por lo tanto era muchisimo mas
conveniente proyectar en la pantalla filmes en los cuales el planteamiento fascista
estuviese dado entre lineas y de este modo, la industria pudiese competir en términos de
factura técnica y econdmica con el mercado hollywoodense.

El Gobierno fascista, asi como el publico en general, siempre tuvo una cierta
simpatia por la produccién hollywoodense; la censura antes del afio 1938, fue escasa y
s6lo en los afos pre-bélicos se hizo mas intensa. La cantidad de peliculas italianas
realizadas en este tiempo fue bastante grande, su niumero se explica particularmente
como vimos, por la confianza que Mussolini habia puesto en la industria cinematografica,
concediendo diversos tipos de licencias, construyendo grandes estudios de cine,
abriendo centros de estudios cinematograficos, fundando revistas y desarrollando una
compleja maquinaria legislativa para la canalizacion de cuanto proyecto filmico
apareciese. Es asi como podemos entender la diversidad de realizaciones; las que hoy
en dia se han clasificado en diversos subgéneros, derivados principalmente de la
comedia o del drama; cada uno poniendo énfasis en aspectos particulares del Fascismo.
Lo interesante de observar, es que cada hecho de caracter bélico o politico que
sucediese en ltalia y que influyese - positiva o negativamente - de acuerdo a los fines
perseguidos por el gobierno, meses después se proyectaba en la pantalla, por supuesto
vestidos de otros ropajes.

Tan diversos como los filmes realizados en este tiempo, fueron las multiplicidades
tematicas que pretendié tocar el Fascismo con tales realizaciones, en donde cada una
exaltaba diversos aspectos del presente o del pasado italiano. De este modo existieron
filmes que dentro de una logica revisionista proxima, observaron con atencién la gesta
garibaldina, con el objeto de igualar la accion emprendida por Garibaldi con la
mussoliniana, todo esto dentro de una logica de continuidad histérica. Esa continuidad
histérica no era filmada s6lo a partir de hechos cercanos en el tiempo, sino también
desde un pasado muy lejano. Constantemente Mussolini hacia referencia a la grandeza
del Imperio romano, a su capacidad y a la importancia que revestia para el pueblo
italiano. Este tema dentro del discurso fascista no era nuevo, lo singular era que ahora se
hacia desde el cine. Los filmes centrados en la grandeza del Imperio romano y sus
conquistas, fueron conocidos como “el cine de toga”.

Mussolini sabia muy bien que habia que hacer renacer el Imperio romano. “El
principal obstaculo para esta tarea era que la mayor parte de lo que fue el Imperio
Romano estaba ahora en manos de potencias peligrosamente fuertes. Habia que
encontrar un imperio de recambio. Etiopia era la unica parte del imperio romano que no
habia caido bajo el control europeo.” %

El 2 de octubre de 1935, por medio de un discurso transmitido por radio, Mussolini

6
Parker, R. A. C. Op. Cit., p. 321.
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informaba al pueblo italiano: “jCamisas negras de la revolucién! jHombres y mujeres de
toda Italia! jltalianos, habitantes de todas las regiones del mundo, mas alla de las
montanas y los océanos! jEscuchad! (...) En la Sociedad de las Naciones, en vez de
reconocer el justo derecho de Italia, se atreven a hablar de sanciones (...) Hasta que no
se demuestre lo contrario, me niego a creer que el pueblo de Gran Bretafia, el verdadero,
quiera verter su sangre y empujar a Europa por la via de una catastrofe, por defender a
un pais africano, universalmente reconocido como barbaro e indigno de figurar entre los
pueblos civilizados. Sin embargo no podemos fingir ignorar las eventualidades del
mafana. A las sanciones econdémicas, nosotros respondemos con nuestra disciplina, con
nuestra sobriedad, con nuestro espiritu de sacrificio.” ¥

La invasion de Etiopia trajo grandes consecuencias en la futura alienacion de los
paises europeos y para ltalia. En diciembre del afio 1935, como vemos en el documento,
el Mediterraneo estaba lejos de ser un mar en calma, las demostraciones bélicas por
parte de Inglaterra e ltalia, se habian extendido desde la invasion a Etiopia. % Mas alla
del futuro desenvolvimiento de las relaciones emprendidas en el terreno diplomatico, el
Gobierno fascista tenia la necesidad de crear consenso colectivo, con respecto a la
integracién de los nuevos territorios y a las amenazas que pudiesen surgir fruto de tal
situacion.

Los hostigamientos comenzaron a fines de 1935, casi un afio después se estrené
Scipione I'Africano (Escipidn el Africano), de Carmine Gallone. El filme, pretendié ser la
mas perfecta metafora del proyecto imperial, segun los criticos fue el unico filme de
ambientacién romana bien producido, surgido entre 1931 y 1943. Escipién el africano
(figura 1), mas que un proyecto cinematografico, fue un proyecto politico; destinado a
legitimar histéricamente el proyecto imperial emprendido por el régimen. El cuanto al éxito
politico, Luigi Freddi escribia en Bianco e Nero, en el momento que se preparaba el
lanzamiento de la pelicula: “El hecho que Escipion el africano haya sido concebido en el
momento que se iniciaba la gloriosa guerra con Etiopia y que su realizacion comenzara
justo después de la consagracion del imperio italiano no esta exento de significado (...) A
fravés de la pelicula se ha sentido la necesidad de dar a la nueva cinematografia italiana
una obra que, respondiendo plenamente a la sustancia viva de nuestro tiempo, tradujera
en sus imagenes la identidad esencial de un espiritu que une a la Gran Roma de la
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Discurso de Mussolini difundido por radio el 2 de octubre de 1935. Documento publicado en: http://www.historiasiglo20.org
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Ecran contaba de esta manera la noticia: “Molesta por la actitud italiana en el pleito que sostiene con Abisinia, Inglaterra ha

decidido oponerse por todos los medios a que se lleve a cabo la campafia proyectada por Mussolini en el Africa oriental. Manera de
impedirlo practicamente cerrar las puertas del Mediterraneo. ;Qué han hecho los italianos frente a esta verdadera movilizacién de
la gran escuadra inglesa? Su respuesta no ha podido ser mas habil: comprendiendo que si la flota inglesa ‘taponaba” las dos
salidas del Mediterraneo, el ejército expedicionario que ahora se encuentra en Eritrea, falto de comunicaciones con la metrépoli,
podria verse muy pronto en el trance de capitular, el Gobierno de Roma ha mandado a toda prisa importante fuerzas terrestres y
aéreas a su colonia de Libia, que esta frente por frente a Sicilia. El pretexto elegido ha sido el de la agitacién de algunas tribus
disidentes del territorio tripolitano; pero, en realidad, las dos divisiones italianas que han venido a reforzar oportunamente el ejército
de ocupacion de Tripoli, tiene como misién el hacer pesar sobre Egipto y sobre las orillas terrestres del canal de Suez una
amenaza que muy bien han sabido comprender los ingleses...” En: “El Mediterraneo sirve de gigantesco campo de maniobras” ;Se

vera Espafia envuelta en conflicto anglo-italo? Ecran. Santiago, 7 de enero de 1936. N ° 259.
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conquista africana con la Gran Roma de la conquista etiope.”

La pelicula tenia el mérito de ser una de las producciones construidas por la
magquinaria fascista. Cinecittd mostraba ser una de las instalaciones que estaba rindiendo
frutos, al mismo tiempo que Bianco e Nero se manifestaba como uno de los indirectos
promotores del Fascismo.

Foto Pesce

Ecipione Vafricanc

oy Carmnine Galcme, 1837,
Rennciririnn® o i Peampn

fg’.ﬁ,‘ L"!. "'}" L'|- P,
Soenografie o Peatrg Aschiers

Imagen 2: Escipién el africano, 1936

A juicio de muchos criticos, otra de las peliculas de caracteristicas historicas de gran
relevancia dentro de la cinematografia fascista fue: Condottieri (Caudillos) de Luigi
Trenker, realizada en 1936. Esta vez la historia de un condofttiero del Renacimiento
italiano fue volcada a la pantalla. En ella se establecian paralelismos explicitos entre las
tropas de Giovanni de Medicis (el condottiero) y los “Camisas Negras” de Mussolini. No
sélo eso, ademas “... un imponente repertorio de citaciones pictoricas, combinado con un
rico catalogo de plazas y castillos de Italia, que compone una especie de compendio de
historia y geografia para recuperar en clave nacional-popular el Renacimiento, con fines
explicitamente propagandisticos.” % E| hecho que mas llama la atencion segun la critica,
eran las alusiones que la pelicula hacia a la firma de los Pactos de Letran, cuando
Giovanni guia a sus milicianos de vuelta a Roma, donde reciben la bendicién del Papa. o1
Recordemos que los Pactos Lateranenses fueron una serie de acuerdos firmados entre la
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Costa, Antonio. Op. Cit., p. 9
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Santa Sede y el Estado Italiano, bajo el Gobierno de Benito Mussolini. En ellos se
reconocia, entre otras cosas, la independencia y soberania de la Santa Sede, naciendo
asi la Ciudad del Vaticano (Tratado de Letran), al mismo tiempo que se definieron las
relaciones civiles y religiosas entre el Gobierno y la Iglesia en Italia (Concordato).

La necesidad de creacion de mitos fundacionales estuvo presente en la empresa
propagandistica y para esto Mussolini recurrié a la figura del héroe Maciste representado
por Bartolomero Pagano, en Cabiria (Cabiria), de Giovanni Pastrone en 1914. La figura
de Mussolini, comenz6 asi a parangonarse a la del héroe de Cabiria. Fueron un numero
bastante extenso de producciones, en las cuales la figura de Maciste, hombre fuerte,
musculoso y aguerrido, trataba de vincularse a la de Mussolini, a esas alturas el héroe de
Cabiria al igual que Mussolini era ya un simbolo heroico nacional.

Un acapite de fundamental relevancia para la institucionalizacion del Fascismo y su
legitimacion, era insuflar en la juventud el sentimiento fascista, puesto que el Fascismo
veia en los jovenes al nuevo hombre. Toda la organizacion educativa del Fascismo tenia
en efecto, métodos y estudios premilitares, introduciendo a los jévenes en asociaciones,
grupos y actividades que los educaran en sentido rigurosamente fascista.

“El 3 de abril de 1926 fue instituida la Opera Nacional Balilla (ONB). El 30 de
enero de 1928 fueron abolidas todas las asociaciones juveniles no fascistas. Para
los jébvenes mayores de 18 afios fueron fundadas en octubre de ese afio, los
fascios juveniles de combate (FGC). El 27 de octubre de 1937 también a causa de
decidir entre las diversas organizaciones, fue instituida la GIL, Juventud Italiana
del Littorio, dependiente directamente del Partido Nacional Fascistay que
incorporaba los grupos dependientes de la ONB y FGC.” %

El cine tenia en este sentido una gran tarea por cumplir; en el afio 1933, se estrené
63 - . . .
Ragazzo (Ragazzo) = de Ivo Parili. Filme que cuenta la historia de un muchacho que
proviene de los suburbios, que ha sido corrompido por las malas companias, pero que se
. .. . . . . . 64
redime adhiriendo a las organizaciones juveniles fascistas.

La utilizacion del cine en la empresa gubernamental emprendida por el Fascismo,
alcanzo6 también al medio rural. Desde inicio de los anos treinta, el Fascismo pretendia
conquistar el consenso de la pequefa burguesia y de los sectores campesinos, tratando
en otras palabras, de solidificar el Fascismo en la vertiente de izquierda. “ A la
persecucion de este objetivo, se sumo el interés por atraer los sectores rurales a los
medios de propaganda, ademas de introducirlos en reformas de trabajo agricola
propuestas por el Fascismo. De esta forma, se comenzaron a realizar una serie de
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Brunetta, Gian Piero. Op. Cit., p. 220.
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Istituto per la storia della resistenza e della societa contemporanea nelle province di Biella e Vercelli. Il Regime
Fascista. Op. Cit.

3

Muchacho, sin embargo la pelicula fue estrenada con el titulo original en italiano.
4

Costa, Antonio. Storia del cinema italiano. En: http://www.muspe.unibo.it
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peliculas relacionadas con las tematicas campesinas, tales como: el retorno a la tierra, la
rigueza de las tradiciones campesinas, sus valores, entre otras. Surgieron filmes de
titulos sugerentes como Sole (Sol), de Alessandro Blasetti en 1929 (Fig. 2), el cual tenia
la gracia, segun los criticos, de haber sido el primero en tocar el tema. Dos afios mas
tarde y del mismo autor, aparece: Terra madre (Tierra Natal), en 1931.

Imagen 3: Sole, 1929

Comunmente se ha considerado el uso de los dialectos como una de las
innovaciones del Neorrealismo, sin embargo existen una serie de realizaciones
cinematograficas de los afios treinta, en las cuales el uso de dialectos fue bastante
comun, siempre en la légica de vincular a los sectores periféricos. Ejemplo de estas
realizaciones son: Tavola dei poveri (Mesa de los pobres), de Viviani y Blasetti, que
conservaba las formas idiomaticas napolitanas; 71860 (1860), también de Blasetti, donde
se ocupa el recurso del plurilingliismo idiomatico. La mezcla de dialectos también se
puede apreciar en filmes de corte militar como fueron: Scarpe al sole (Zapatos al sol), de
Marco Elter en 1935 o Il picolo alpino (El pequefio alpino),en las que el dialecto encuentra
un punto fundamental al mostrar el viaje a través del descubrimiento de las raices
nacionales. *°

Una ultima forma de produccion del tipo indirecta, fue desarrollada a partir de 1930,
en forma paralela a las ya revisadas, la comedia fascista. Derivada de la comedia teatral,
este tipo de realizaciones mostraba por medio de equivocaciones, sustitucion de
personajes y parodias, el estilo de vida de un pais que no tenia ningun problema politico,
economico o social. En ellas no existia presencia de conflicto social alguno. El adulterio,
el suicidio, la criminalidad, la prostitucion, la delincuencia juvenil se ocultaban, o
Unicamente se trataban en forma periférica; el mundo proyectado en la pantalla era
homogéneo, en el que el individuo estaba destinado a encontrar la felicidad.

Destinados fundamentalmente al pequefio mundo burgués, el cine funcionaba como

66
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el “opio del 0jo”, haciendo que el espectador pudiera evadirse facilmente de la realidad.
Dentro de este género, se incluyd el llamado cine de teléfonos blancos, denominado asi
en forma peyorativa, por la reiterada utilizacion de aparatos telefénicos de color blanco. A
simple vista pueden parecer una coincidencia, sin embargo se constituyeron en un
recurso estilistico ampliamente usado por la ideologia fascista, pretendiendo demostrar
con ellos, una Italia que vivia a la vanguardia no sélo tecnoldgica, sino también social.

Entre los cineastas mas representativos del periodo, a mediados de la década de los
treinta, surgio la figura de Mario Camerini, de la mano de realizaciones como: Daré un
milione (sin titulo en espanol) 1935, Ma, no é una cosa seria (No es una cosa seria) 1936,
Il signor Max (Bajo aristocratico disfraz) 1937 (Figura 3 y 4), Grande Magazzin (Grandes
almacenes) 1939.

Imagen 5: Bajo aristocratico disfraz, 1937

Estética fascista

Todas las formas de propaganda que hemos visto, se acompafaban de una estética
especial y era alli justamente donde encontraban su fuerza expresiva. En opinién de
Antonio Costa, las formas estéticas propagandisticas utilizadas por el Fascismo se
componian de una dinamica hibrida, es decir, el Fascismo habria tomado varios
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elementos y los habria dispuesto en un orden légico y apropiado para sus fines.

La matriz de analisis sugerida por Costa, complementa la linea analitica aqui
expuesta. El Fascismo como dijimos anteriormente, recurrié a variados aspectos con el
fin de construir un aparataje que lograse mantener en el poder al movimiento y al Partido;
para ello uno de los primeros aspectos importantes de solucionar, era sacar adelante
moralmente a Italia, luego de los sucesos ya conocidos y sus consecuencias. Asi
entonces, utilizaron una serie de recursos que iban en esta misma linea, por ejemplo: las
pautas estéticas propuestas por el Futurismo; la necesidad de unidad italiana; los
adelantos técnicos de los que podian hacer usufructo; la necesidad del pueblo de sentir
un guia espiritual, entre otros. Y tomando todos estos lugares comunes, conformaron una
propuesta que, a posteriori, desembocé en un esteticismo de la vida politica planteada
por el régimen. Por lo tanto, tépicos comunes, modos de apelacion, y énfasis en ciertos
aspectos identificaron la estética fascista.

Para Walter Benjamin, todo esfuerzo por un esteticismo politico, culmina en un sélo
punto, la guerra. " si comparamos estas aseveraciones con el desarrollo de la Historia
italiana y la estética fascista, el planteamiento del Benjamin es absolutamente
comprobable.

Llegé un momento en la ltalia fascista en que todas y cada una de las creaciones
apuntaba en este sentido; asi los topicos mas comunes usados por el Fascismo fueron la
capacidad técnica del ejército, de las fabricas productoras de armas, el Mediterraneo, la
capacidad del pueblo conducido por un Estado potente, la debilidad del adversario, los
origenes imperiales, la unidad del territorio, la preocupacion por parte del Estado fascista
hacia el pueblo, la modernizacién tecnolédgica y la mas importante de ellas, la imposicion
del culto al caudillo. Fueron éstas, las ideas fundamentales desde donde se desarrollaron
las formas estéticas propuestas por el Fascismo y principalmente difundidas a través de
los cinegiornale, los documentales y los filmes.

En todos estos tipos de producciones, el Fascismo se encargd de introducir
elementos que estuvieran vinculados con los simbolos del triunfo. Juan Eduardo Cirlot
indica que los simbolos del triunfo son, entre otros: “Edificios escalonados, alturas, arcos,
columnas; coronas, palmas, armas de parada, mascaras rituales como algunos yelmos
romanos. Objetos situados en lo alto de varas y astas (banderas, estandartes, insignias
tirsos, baculos, cetros) incluidos o no en su estructura; colores: rojo, blanco; metales: oro,
plata. Determinados animales: aguila, fénix, leén, también el toro, dragén, lobo y
minotauro.”

Todos estos elementos eran incluidos en las producciones de la época y cada uno de
ellos estaba disefiado para que en el inconsciente del pueblo italiano, lentamente se
fuesen albergando los sentimientos de victoria. Tanto asi que el simbolo de LUCE, que se
mantiene hasta el dia de hoy, es el de un aguila.

Era frecuente ver en los cinegiornale la figura de los hombres mas destacados del

Benjamin, Walter. Discursos interrumpidos I. Filosofia del arte y de la historia. Editorial Taurus. Buenos Aires, 1989. p. 56.

8
Cirlot, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos. Ediciones Siruela, octava edicion. Madrid, 2004. p. 455.

36

Contreras Orellana, Karen



Capitulo |

6!

Fascismo, descendiendo de grandes escaleras, rodeados de grandes columnas,
estandartes, arcos y armas. Los nifios vestidos de blanco impoluto * también eran
elementos comunes de ver en los cinegiornale,sin embargo el blanco no sdélo era uno de
los elementos que indicaba el triunfo, era también el color que pretendia olvidar la miseria
y los miles de muertos de la posguerra.

Cada una de las imagenes, en las que aparecia el Duce, estaba cargada de toda una
significacion estética particular, su figura era siempre tomada en contrapicado, es decir, la
camara enfocaba desde abajo a Mussolini, con la intencién de darle mas fuerza y
grandeza a su imagen, independientemente si se enfocaba su rostro - mirando siempre al
horizonte y hacia arriba - o de cuerpo entero. (Ver figuras 5 y 6)

™ A

Imagen 7

Con respecto a la cuestion del esteticismo politico, este deberia encontrar su punto
de fuga en el arte de la guerra. Cuando Marinetti declaré la guerra a Etiopia - suceso que
finalmente no solo trastocd la alienacién de los paises europeos, sino que ademas
propicid el entendimiento entre ltalia y Alemania - expresaba: “Desde hace veintisiete
arfios nos estamos alzando los futuristas en contra de que se considere la guerra
antiestética... Por ello mismo afirmamos: la guerra es bella, porque, gracias a las
mascaras de gas al terrorifico megafono, a los lanzallamas y a las tanquetas, funda la
soberania del hombre sobre la maquina subyugada. La guerra es bella, porque inaugura
el suefio de la metalizacion del cuerpo humano. La guerra es bella, ya que une en una

9
Giornale Luce B0111. Roma.l bimbi del’ATAG in festa di luce e di sole sulle rive del Tevere. Julio de 1932. SVHS/C00023
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sola sinfonia los tiroteos, los cafionazos, los altos el fuego, los perfumes y olores de la
descomposicion. La guerra es bella, ya que crea arquitecturas nuevas como la de los
tanques, la de las escuadrillas formadas geométricamente, la de las espirales de humos
en las aldeas incendiadas y muchas otras... jPoetas y artistas futuristas... acordaos de
estos principios fundamentales de una estética de la guerra para que iluminen vuestro
combate por una nueva poesia, por unas artes plasticas nuevas!” "

Asi entonces, con el fin de llevar este mismo planteamiento discursivo a lenguaje
visual, era comun ver en la pantalla a los ejércitos formados ampulosamente; pues eran
mostrados la mayoria de las veces en perspectiva, de manera que la profundidad de
campo hiciera que se vieran en la pantalla muchisimo mas grandes de lo que realmente
eran. (Ver figura 7)

Imagen 8

Si pudiésemos hacer el ejercicio de contrastar las imagenes construidas por el
Fascismo y el planteamiento discursivo del Mussolini, el sentido de la estética fascista
quedaria aun mas claro. Las masas aglomeradas escuchando los discursos periddicos
del Duce, eran mostradas en la pantalla en perspectiva, de la misma forma como se
hacia con los ejércitos, buscando que se vieran mas fuertes, atentas y entusiastas. (Ver
figura 8)

0
Benjamin, Walter. Op. Cit.,p. 57.

38

Contreras Orellana, Karen



Capitulo |

71

Imagen 9

El 24 de mayo de 1926, en un discurso Benito Mussolini declaraba: “Nosotros
queremos cada dia mas ser un gran pueblo, duro, tenaz, incansable y sistematico. Estas
virtudes florecen en la mejor parte del pueblo italiano y al Fascismo corresponde la mision
de transformarlas en caracteres universales.””"

Podemos darnos cuenta que el mismo planteamiento discursivo de la imagen, se
corresponde con el entregado por la estética fascista, por lo que las imagenes van
hablando por si solas, pues no era solo cdmo estas se componian ya desde el montaje,
sino como se estructuraban dentro de una linea dramatica siempre creciente, pues si el
Duce se exaltaba al hablar, las imagenes también lo hacian.

Mussolini nunca aparecia cansado o molesto, su imagen era la de un hombre
deportista, agil y amable, junto a los campesinos unas veces, entre las mujeres
trabajadoras otras, pero siempre se le veia como un hombre cercano y afable (Ver figuras
9y 10)

Mussolini, Benito. Op. Cit., La bandera de los marineros, 24 de mayo de 1926.
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Imagen 11

Perpetuamente enhiesto sobre el caballo, montando y supervisando las tropas, y por
sobre todo, siempre acompafiado de grandes personajes, junto a los que era posible
verlo caminando, por delante, o estrechando su mano. (Figura 11y 12)

Tl

Imégen 12
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Imagen 1

La produccion de géneros distantes también presentaba una estética propia
habilmente disefiada; el planteamiento fundamental que se manifestaba transversalmente
a las distintas formas estilisticas propuestas, versaba sobre la prosperidad econdmica y
técnica del pais, la fastuosidad de su pasado, o las posibilidades que una “Camisa Negra”
podia entregar. La estética fascista tomo estos postulados y los concretd a través de la
estilizacion arquitectonica de los espacios.

La busqueda constante de decorados fastuosos fue uno de lo elementos mas
cuidados en la producciéon cinematografica, pues a través de éstos, se pretendia poner en
evidencia el desarrollo politico, moral y econémico que - supuestamente - vivia el pais. A
tanto llegd la intromision estética de los simbolos de prosperidad y sofisticacion del
régimen, que se desarrollé lo que denominamos anteriormente como el subgénero de “la
comedia de los teléfonos blancos”.

Para el caso especifico del cine, si pusiésemos en una balanza los propdsitos de
Mussolini y sus resultados, los primeros superarian ampliamente a los segundos. A pesar
de los esfuerzos desplegados por el Duce en el ambito cinematografico, éstos nunca le
entregaron los resultados esperados; y si alguna vez, la poblacién vio en Mussolini el
guia de la nacion, no fue exactamente por los frutos entregados por el cine. Si tuvo algun
éxito este le fue concedido por las otras vias de la propaganda. Para ser francos, si a
Mussolini se le creyd, fue sélo en los primeros afios del régimen y antes de la guerra, en
donde se le apreciaba como una luz en la total oscuridad de la politica gubernamental
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italiana.

A diferencia de lo ocurrido con las cinematografias alemanas o rusas, la italiana no
se presenta mas que como un palido asomo de lo que estas realmente eran. Las causas
de tales diferencias, las podemos encontrar en varios elementos; en primer lugar, el
publico italiano fue siempre reacio a los filmes de corte “educativos”, como les gustaba
llamar a los hombres del Fascismo a los filmes propagandisticos. Luego, como sefala
Antonio Costa: “La imagen histérica de Mussolini es siempre aparatosa y excesiva mas
alla de cualquier medida. La impresiéon que da es que, en el cine de ficcién, era dificil
hacer entrar a semejante personaje en los canones de verosimilitud narrativa, de la
plausibilidad diegética. Incluso en los documentales persistia la impresiéon de que (...)
habia algo que se escapaba o que fuere cual fuere el angulo elegido por los compiladores
y los autores de la narracién no lograse definir o circunscribir un fenémeno desbordante.”
72

Lo que quiere decir Costa, es que por alguna razon, las imagenes cinematograficas
que aludian a Mussolini, no lograban definir con precision la complejidad de su imagen
propuesta a través de otras vias; el origen de esta dificultad radicaba principalmente en la
composicion imaginaria articulada por el régimen acerca de Mussolini, ya que era
imposible dimensionarlo como él buscaba ser: padre, amigo, gobernante, obrero,
campesino, entre otros. Si a esto agregamos que se tenia que recurrir a parcelar dichos
aspectos, en pos de la comprension por completo de un ideal, la cuestidon era casi
imposible.

Agreguemos que desde que se instaur6 el ideal de los filmes de ficcion, en los que
se aludia en forma indirecta al régimen, los limites se fueron lentamente desdibujando, al
mismo tiempo que abrian camino a otras formas de creacion. Quizas una de las falencias
mas claras del cine fascista como forma de propaganda, estuvo en el delineamiento por
parte de quienes eran los encargados de la divulgacién del Fascismo. Los hombres
claves de la politica cultural fascista, como Giuseppe Bottai y Luigi Freddi, no mostraron
nunca simpatia por la propaganda directa, considerandolas contraproducentes en lo
politico, de la misma forma débiles en lo comercial y lo espectacular.

Aqui es donde radica uno de las consecuencias de mayor peso para el futuro cine
italiano, pues estos constantes ejercicios de filmacion se constituiran en la base del Cine
Neorrealista.

El interés por lo espectacular y lo comercial lamaba poderosamente la atencion a los
italianos, no soélo a aquellos encargados de las formas propagandisticas, sino también al
publico en general. Fue recién en el afio 1938, cuando se decidié limitar la entrada de
peliculas extranjeras al pais, sin embargo durante muchisimos anos estas habian estado
ganando un gran terreno, no sélo en las conciencias del pueblo sino también en las
taquillas. Cualquier persona preferia ver un filme norteamericano, antes que a Mussolini
nadando, trabajando en el campo o de la mano de los obreros.

Las obras de propaganda indirecta, no resultaron ser tan exitosas como se esperaba,
ni en las taquillas, ni en su fin Ultimo: la difusién de la ideologia. En ultimo término

72
Costa, Antonio. Op. Cit.,p. 1.
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beneficiaron mas al Neorrealismo que al Fascismo, debido a que el Fascismo
técnicamente potencio la industria cinematografica.

Es paraddjico lo que ocurre al analizar mucha de la produccion de los ultimos afnos
del Fascismo, puesto que si bien las tematicas hacian alusiones explicitas o implicitas al
régimen, la forma en que éstas eran puestas en la pantalla - formas narrativas, tomas,
montaje, angulaciones - tenian que ver mas con el tipo de produccién neorrealista, donde
se manifestaba claramente la influencia de la escuela cinematografica soviética, legado
del Centro Experimental y de las lecciones de Umberto Barbaro. Mientras las tematicas
eran impuestas, las formas de llevarlas a cabo sélo estaban en manos de los creadores y
estos sabian muy bien dénde apuntar la mira.

Es sabido que directores, guionistas y equipos técnicos completos, hicieron escuela
durante el Fascismo; ya maduros, emprendieron la idea de una filmacion que desde la
tematica a la factura, pusiera en la pantalla el rostro deslavado de un pais que pese a la
reciente dominacion de un sistema autoritario, aun tenia la intencién de salir adelante,
ahora con un sentido de autenticidad que por muchisimos afos estuvo vedado.
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Un cine antropomoérfico
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ki ]
Imagen 14: Cine popular. Fotografia de Pietro Donzelli, 1954

El nuevo sentimiento del pueblo italiano

Los ultimos afos de la produccién cinematografica fascista, estuvieron caracterizados por
una la extrafa mezcla de un sistema cinematografico que perseguia dos claros
horizontes: uno la propaganda, en forma indirecta por cierto; dos, el éxito econdmico. A
ésta situacion, se sumaban dos factores mas: primero, el cobmo se proyectaban en la
pantalla; luego, su intensificacion en los ultimos afios de la guerra.

No existe ninguna linea definitoria a la hora de sefalar los limites entre la produccién
cinematografica fascista y la neorrealista; si se pudiese establecer alguna, es aquella
franja que se instituyd a partir de una critica y un analisis cada vez mas lucido frente a las
circunstancias de la reconstruccién. '° Si bien es cierto que algunos aspectos del
Neorrealismo fueron cimentados durante el veinteno fascista, también es claro que tenia
primero que desaparecer el Fascismo para que pudiese hacer su entrada el cine
neorrealista. Asi varios de los nombres que escuchamos durante el periodo fascista
volvieron a aparecen o se concretaron en la escena cinematografica; por lo mismo el
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proceso de transicion, entre un tipo de filmografia y otro fue bastante confuso. i

Una de las mas claras ensefanzas que dejé el Fascismo en términos
cinematograficos, fue la toma de conciencia de la imagen; ésta, manipulada o no,
informaba mas sobre las intenciones de quien la tomaba y la difundia, que de los propios
acontecimientos histéricos. ' Los directores italianos sabian muy bien acerca de esta
politica, o que hicieron entonces fue ponerla en practica, aun cuando la intencionalidad
con la que la usaron fue completamente distinta.

Lo que si queda absolutamente claro, es que la capa de decoro que pesaba sobre la
cinematografia fascista lentamente se fue diluyendo, hasta que llegdé a dar forma al
movimiento neorrealista. De la misma manera, esta vez lItalia se encamin6é hacia la
reconstruccion de posguerra desde otro polo de desarrollo, estableciendo notables
diferencias entre este proceso y el anterior. Cesare Zavattini, uno de los teoricos de
mayor relevancia dentro del Neorrealismo, relataba asi cuales eran los verdaderos
sentimientos que motivaban la nueva forma de produccion cinematogréfica:*...Porque el
Neorrealismo no es una escuela, una estética o el hecho de un pais, sino el punto en el
que se encuentran los hombres del mundo entero, quienes quieren demostrar por medio
del cine su fe en que el mundo sera mejor sin la tremenda experiencia de la guerra,
significa la voluntad de conocer, conocer, conocer... Asi podra desarrollarse un cine de
presencia contra un cine de ausencia, un cine neorrealista contra un cine conformista.” e

Varios fueron los elementos que confluyeron en un cambio de actitud de la sociedad
italiana. A fines de la Segunda Guerra Mundial, el pueblo italiano se encontraba
totalmente desilusionado de la forma de gobierno anterior, se sentian traicionados y
conducidos por las cupulas de poder a una guerra injusta, ese sentimiento ya estaba
presente durante el desarrollo de la guerra e hizo eco desde las trincheras:”...Cuando
comenzaron los reveses, [Simultaneamente a la catastrofe de Grecia, se producia la
derrota de Graziani] las tropas se retiraban combatiendo, y los heridos que quedaban

’ La revista de cine Ecran, en una pequefa nota editada en 1947 contaba que si bien, por un lado el cine italiano habia vuelto
sobre sus antiguas formas de produccion, otro tipo de cine se estaba desarrollando en forma paralela: “Terminada la guerra, el cine
en ltalia volvié a recobrar la vida que habia poseido durante su época normal. Una vida sin mayor intensidad, dedicada a la
elaboraciéon de peliculas de gran aparato. Las operetas como “Rigoletto”, fueron realizadas en esta época que abarcé los afios
1945 y 1946. La pelicula fue filmada con un elenco compuesto por las principales figuras de la épera italiana, dirigida por Carmine
Gallone (...) Pero no ha sido esa la primera sorpresa que ha dado la cinematografia italiana en esta lucha internacional por los
mercados cinematograficos del mundo. Su gran golpe en el ambiente fue el estreno de Roma Cuidad Abierta (...) Esta misma
crudeza, contrastaria a la suntuosidad y exageraciones de peliculas italianas, como “Manon Lescault” y “La cancién de Butterfly”
(1945- 46), se continua con “Sciuscia”, la historia de la juventud de postguerra en lItalia”. En: “El Nuevo Cine Italiano” por Carlo
Macuesti. Ecran. Santiago, 22 de julio de 1947. N° 861.

4
Sobre este tema Pio Caro, realiza un analisis bastante aclaratorio de las circunstancias de la produccién. En él se analizan las
imbricaciones entre ambos tipos de produccion. En: Caro, Pio. El Neorrealismo Cinematografico Italiano. Editorial Alameda. Ciudad
de México, 1955.

75
Ferro, Marc. Historia contemporanea y Cine. Editorial Ariel. Barcelona, 1995.p. 18.

76
Caro, Pio. Op. Cit., p. 273.

Contreras Orellana, Karen 47



Italia, Historia y Cine

abandonados, saturaban la retaguardia, provocando escenas espantosas (...) Un grito de
horror estallo en todos los pechos italianos, y el odio contra el Fascismo se cimento,
como nunca, en esos dias; un odio silencioso, que sélo podia ahogarse en el seno de las
familias enlutadas, donde se lloraba la muerte estéril de una magnifica juventud.” "

En el momento que Italia fue ocupada, ese sentimiento se agravd, mas aun cuando
el pais por completo quedé sumido en la miseria, no sélo moral, sino por sobre todo
economica.

“...Todas esas muertes habian sido vanas, porque la Patria estaba alli,
destrozada, gimiente, debatiéndose en el dolor y la sangre, por culpa de aquellos

gue la habian lanzado a la guerra.

n 78

Al sentimiento provocado por la guerra, se sumo a la carestia alimenticia, la falta de
trabajo, el descalabro econémico y politico, el proceso de ocupacion y las paupérrimas
condiciones de vida. Resulté entonces que todo este conjunto de situaciones,
desembocaron en realidades puntuales que hoy son posibles de apreciar desde diversas
aristas, entre ellas: politicas, econdmicas, sociales y artisticas. Para el caso puntual del
cine, derivé en una inversion de los polos de desarrollo del aparato cinematografico, en
todos los aspectos posibles de senalar. Desde la forma de montar el filme, pasando por
sus alcances politicos, morales, sociales, religiosos, narrativos y estéticos.

Por sobre todo en el nuevo tipo de produccion, primaron los deseos que antes
estaban ocultos; el aspecto mas destacado de este tipo de cinematografia fue el esfuerzo
por integrar a los sectores que se encontraban mas desposeidos, centrando su interés en
el hombre.

La linea directriz que guia esta tesis, propone al Arte Cinematografico como uno de
los elementos articuladores de los procesos de reconstruccion italianos. Al contrario de
cémo se habian desarrollado en los afios del Fascismo, esta vez el cine se instalé junto al
pueblo italiano. Por lo tanto, la propuesta de reconstruccion vino ahora, no desde un
sistema de gobierno ilegitimamente impuesto, sino desde el mismo pueblo, canalizado
por un sin numero de personas - técnicos, actores, directores, productores, guionistas,
entre otros - a través del arte.

Por lo tanto el desafio para este capitulo es poner atenciéon al filme, no soélo
observandolo como una obra de arte, sino como un producto cultural, una imagen objeto,
cuya significacion va mas alla de lo puramente cinematografico, haciendo el esfuerzo por
comprender la obra su contexto y por consiguiente, la realidad que representa.

El Neorrealismo un movimiento antropocentrista

La verdadera funcion del cine no consiste en contar cuentos. Consiste en la
funciéon verdadera de todas las artes, que ha sido siempre la de expresar las

77
Moreno, Helena. Op. Cit., p.78.
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Ibid. pp. 96 y 97.
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necesidades de su tiempo; y hay que obligarlo a cumplir con su funcién.
Cesare Zavattini

A pesar de todo lo que se ha escrito o dicho sobre el Neorrealismo - tratando de ajustarlo
a canones o definiciones injustas, ampulosas y rebuscadas, que no tiene nada que ver
con su real sentido - podemos decir que el Neorrealismo no fue mas que una nueva
actitud frente a la realidad, una actitud “...de naturaleza inmanentemente moral que tiene
como perspectiva fundamental el descubrimiento del hombre, de la miseria y de todos los
demas dolores de la condicion humana contemporanea.” "

El Neorrealismo fue simplemente la respuesta venida desde el arte, ante la amarga
situacion sufrida por Italia no sélo durante los afnos de la guerra, sino también a lo largo
de veinte afos de un gobierno ilegitimo y autoritario. Como corriente, no soélo fructifico
dentro del ambito cinematografico sino que sus alcances repercutieron también dentro de
otras formas de concepcion artistica, a saber: la fotografia, la literatura y la pintura.

El Neorrealismo cinematografico, nunca tuvo en mente formar una escuela o una
estética particular, aun cuando con el correr de los afios lo hizo, ya que surgio casi por
generacion espontanea. Si bien es cierto, muchas de las bases de este cine habian sido
cimentadas ya durante el veinteno fascista, de la mano del pluralismo artistico del
Fascismo y el avance técnico de ciertos elementos; las mismas condiciones en las que se
encontraba el pais al término de la guerra, proporcionaron los elementos articulantes que
caracterizaron a esta nueva cinematografia. El Neorrealismo, fue por tanto un movimiento
artistico de extraordinaria adherencia a la actualidad, tanto asi que durante los primeros
anos, la Resistencia y la Liberacion fueron los temas predominantes en la filmografia.

En términos estrictos, el Neorrealismo comenzé en 1945 con Roma ciudad abierta, y
terminé en 1953 con Senso, de Luchino Visconti. Luego de ese afio el cine italiano
enfrentd una crisis en términos de produccién, sin embargo logré reaparecer en escena
transcurrido algun tiempo, con significativas variantes. Por lo tanto, podemos distinguir
dos Neorrealismos; el primero, en el cual las tematicas desarrolladas tenian relacion
inmediata con la posguerra y sus consecuencias; y el segundo, desde 1954 hasta 1960
aproximadamente, caracterizado principalmente por la aparicion de nuevos directores y
tematicas, que aun cuando todavia estaban centradas en la situacion italiana, se fueron
desplazando lentamente; unas desde el drama a la comedia, otras desde un sentido mas
politico y social hacia otro filoséfico y moral.

La actualidad del primer Neorrealismo

Una vez terminada la Segunda Guerra Mundial, las condiciones materiales en toda lItalia
eran desastrosas. De la misma forma, la industria cinematografica presentaba los mismo
problemas; para 1945, la mayoria de los estudios no eran mas que un montdn de

9
Palabras pronunciadas por Cesare Zavattini. Congreso de Parma sobre el Cine Neorrealista, 1954. En: Caro, Pio. Op. Cit., p.
75.

Contreras Orellana, Karen 49



Italia, Historia y Cine

escombros, o bien eran el lugar preciso para refugiar a los miles de hombres y mujeres
cuyas viviendas habian sido destruidas producto de la guerra,por lo tanto no se contaba
con estudios de grabacién. Muchos de los actores habian emigrado durante la guerra, y
de los equipos técnicos, se habia perdido bastante. La imposibilidad de conseguir cintas
de grabacion de calidad, equipos sonoros adecuados, utileria apropiada, marcaba la
ténica diaria; no obstante existia un interés tan grande por la creacion, que la
cinematografia fue capaz de prescindir de estos elementos, es mas, aprovechd su falta.

La solucion ante la falta de actores, fue la utilizaciéon de actores no profesionales,
gente de la calle, que se representase a si misma. Ante la falta de estudios, los directores
y técnicos se tomaron las calles; la imposibilidad de grabacidén con audio directo, dio la
posibilidad de obtener una camara mas libre, mas atenta a la situacion del momento
(caracteristica del documental), que seguir estrictamente un guidn técnico, previamente
disefiado.

La mayoria de las veces los argumentos eran sacados de la propia vida real; eran
historias comunes y corrientes que hablan de gente comun enfrentadas a situaciones
cotidianas, que bien podriamos catalogar como una especie de microhistoria visual. Sin
embargo, el verdadero tema, es decir, el que se encontraba detras de las historias
proyectadas, era el que afectaba al pais: la cesantia, los huérfanos, el hambre, la
soledad, la desvinculacién social, entre otros, fue lo que constituyd la tematica
fundamental de los filmes.

Como anteriormente sefialamos, el Neorrealismo surgi6 de forma espontanea,
constituyéndose como una reaccion frente a las circunstancias de posguerra; por lo tanto
su constitucién tedrica también fue lentamente dibujandose. En octubre de 1943, la
revista Cinema publicd un articulo titulado “Cine antropomorfico”, escrito por Luchino
Visconti; en él el director, adelantandose al movimiento italiano, sefalaba las bases de lo
que seria el Neorrealismo. En el documento, Visconti apelaba a un cine de caracteristicas
antropomorficas, es decir un cine centrado en el hombre, y aunque este seria el aspecto
mas destacado del Neorrealismo, quedaba bastante por descubrir. La propuesta
neorrealista buscaba por sobre todo la identificacion del publico con el cine, pretendiendo
que la pantalla cinematografica, fuese una especie de espejo, en el cual se pudiese
reflejar el pueblo, de tal manera que la entrada a la sala de cine, significara también la
puerta de entrada hacia un viaje introspectivo.

Esta situacion se tradujo en un cambio en el modo de concepcién y factura del filme;
por lo tanto, los dialogos no fueron nunca convencionales, el montaje era lo mas simplista
posible, de manera que fuera totalmente comprensible; sin embargo y al mismo tiempo,
estaba cargado de poesia. La renuncia a los énfasis y a las apelaciones, fue uno de los
temas que cruzaron en forma transversal a las creaciones neorrealistas. La libertad se
impuso sobre la forma creativa; la rigidez de los estudios, la convencionalidad vy
estructuracion de la obra cinematografica, fueron pasados por alto.

Todos los elementos mencionados, desembocaron en una nueva forma de proyecto
filmico, en donde los lugares comunes derivaron en una propuesta estética singular, que
mirada con detencién, representaba los procesos histdricos vividos por el pueblo italiano
luego del término de la Gran Guerra.
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Cada uno de los elementos caracteristicos de la filmografia neorrealista, sera
analizado aqui en funcién de un filme en especial, sacando a la luz no sélo sus aspectos
estéticos o cinematograficos, sino al mismo tiempo, develando su correspondencia con
los procesos historicos, econémicos, politicos o sociales.

La inmediata posguerra y la proyeccién de los
movimientos de Resistencia y Liberacion

Para 1943 la situacion en Italia era por sobre todo confusa. El 10 de julio de ese afio, las
derrotas militares sufridas por el ejército, llegaron a su punto culmine con el desembarco
aliado en Sicilia y los bombardeos en masa contra la poblacion civil de la peninsula.

El 25 de julio, naci6 en Italia un ordenamiento provisional del Estado, el que
constituyd el presupuesto politico y juridico del desenvolvimiento futuro, que llevaria a la
Constitucién Republicana. 80 En estas circunstancias, el rey Victor Manuel, convocaba al
Duce y ordenaba su encarcelamiento; al mismo tiempo que designaba como jefe de
gobierno al Mariscal Pietro Badoglio; sin embargo quien manejaba desde las sombras los
juegos de poder, era Palmiro Togliatti, lider del PCI (Partido Comunista Italiano), quien
habia vuelto desde la Unién Soviética. Su plan era “...crear un gobierno de coalicién para
enfrentar la invasion nazi que afectaba al norte de la peninsula, dejando para después de
la guerra la discusion si en Italia continuaba la monarquia o si se creaba la Republica, lo
que fue aceptado por la Democracia Cristiana, el Partido Socialista, el Partido Comunista
y el Partido de Accion con lo que se formé el Primer gobierno de Coalicion de la post
guerra permitiendo al mariscal Badoglio dedicar sus esfuerzos a la expulsién de las
fuerzas alemanes de su territorio.” "’

El 8 de septiembre de 1943, se hizo publico el armisticio con las potencias aliadas,
ante estos acontecimientos las tropas alemanas invadieron el pais. La guerra civil en
Italia estaba desatada y el pais dividido. Mientras el gobierno y la monarquia se vieron
forzados a trasladarse al sur de la peninsula, en el centro se desarrollaba una violenta
guerra entre las fuerzas aliadas y fascistas, en donde el gobierno de Badoglio apenas
podia imponer su débil autoridad. Paralelamente en el norte, se establecié un gobierno
fascista, presidido por Mussolini - el que habia sido rescatado de su cautiverio por
paracaidistas alemanes - que con el respaldo del gobierno germano implantaron la
Republica Social Italiana de Salé.

Fue en este ambiente donde la accion de los partidos politicos adquirié importancia

80
Stelio Cembrano Perrazo. Anélisis de la Constitucion de la republica italiana y el especial del régimen politico reinante. Memoria
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relevante. “La necesidad de la lucha clandestina en comun indujo a los partidos

antifascistas a robustecerse y organizarse en la nueva institucion, la de los Comités de
. L , » 82 . . .

Liberaciéon Nacional (CLN) , que se constituyeron justamente el dia siguiente que se

hizo publico el armisticio con las potencias aliadas.

Los Comités de Liberacion Nacional, eran una suerte de organismos extraordinarios,
los cuales se desarrollaban en conjunto con las formaciones guerrilleras (partisanos), en
la lucha por la liberacion y unificacién del pais. Entre 1943 y 1945, la influencia de estos
grupos fue de vital importancia, no sélo para la liberacion definitiva del pais, sino también
porque “...la participacion activa en la lucha partisana les dio una legitimacién antifascista
que les asegurd una gran influencia politica en las masas populares.” &

El sustento ideolégico de la Resistencia, fue principalmente el de la lucha contra el
nazismo, el Fascismo y contra las formas de expresion violentas arraigadas en estos
grupos. Poseian ademas un “.. fuerte contenido unitario de la politica de renovacién, que
mientras en el plano politico tendia a una plataforma de convergencias programaticas
para reformar la sociedad, en el ideolégico tendia a superar las diferencias de clases con
el objetivo comun de una profunda recuperaciéon moral. El elemento de la renovacién y de
la reconstrucciéon moral y civil de la sociedad fue uno de los leimotiv de la Resistencia.” o

Podemos apreciar de esta forma, que los contenidos ideoldégicos de ambos
movimientos - la Resistencia y el Neorrealismo, uno politico y el otro artistico- estuvieron
basados en principios similares, aun cuando las formas de llevarlos acabo eran
divergentes.

Uno de los aspectos de mayor relevancia dentro del movimiento de Resistencia
desarrollado en Italia entre los afios 1943 y 1945, fue la actividad desarrollada por los
“partisanos”. El movimiento partisano italiano nacié a finales de 1943, después de la
rendicion el 8 de septiembre y de la ocupacién del pais por parte de las tropas alemanas.
Para 1944 controlaban parte importante de la peninsula, % sobre todo en la zona central y
septentrional del pais, con mas de 100.000 combatientes. % “Segun las evaluaciones
oficiales hechas al final de la guerra, el numero total de partisanos comprometidos
durante todo el curso de la resistencia habia sido de 230.000 y de estos casi 125.000
habian participado en ella de manera continuada.” &

Asi entonces se delined la liberacion de la peninsula de la mano de partisanos y
aliados. De tal importancia fueron los primeros, que informes de los mismos aliados
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sefalaban que existieron varias ciudades que antes de su llegada ya habian sido
liberadas por los grupos partisanos.

Como antes se explicaba, el Neorrealismo fue un movimiento artistico que se
destaco por su adherencia a la realidad. Sobre esto, uno de los teéricos cinematograficos
de mayor renombre dentro del medio filmico, André Bazin, sostenia una interesante tesis,
en la que vinculaba el movimiento y su desarrollo con las circunstancias histéricas del
momento. En ella proponia que si bien: “..la Resistencia y la Liberacién han
proporcionado los temas [filmicos] principales de estos dos ultimos afos (...) Entre
nosotros [los franceses], la resistencia ha pasado inmediatamente a la leyenda; por muy
proxima que estuviera en el tiempo, al dia siguiente de la liberacion no era mas que
Historia. Con la marcha de los alemanes la vida recomenzaba.”

La situaciéon en ltalia era bastante distinta, y claro que las condiciones eran
completamente desiguales. Para la peninsula italica, el proceso de liberacion no significd
de ninguna manera la vuelta a una libertad, sino la revolucion politica, la ocupacion aliada
y el desquiciamiento econdémico y social. Las caracteristicas que habia tenido la
liberacion eran distintas a las de muchos paises europeos; sin embargo esta situacion
favorecié en gran medida al cine, puesto que durante los primeros afios el movimiento
neorrealista se nutridé casi exclusivamente de estos mismos temas. La liberacién se
extendio a lo largo de meses interminables y por lo mismo afecté profundamente la vida
econdmica, social y moral del pais. Segun esto, Bazin postulaba que era perfectamente
comprensible que la Liberacién y la Resistencia, fueran por muchisimo tiempo temas
actuales no sélo para ltalia, sino también para los asistentes al cinematégrafo.

Fue asi como aparecieron una importante cantidad de filmes relacionados con la
Resistencia y la Liberacion, aun cuando los estudios cinematograficos italianos
permanecieron cerrados por un tiempo durante la guerra. Entre ellos podemos destacar:
Roma citta aperta, (Roma ciudad abierta) * Roberto Rosellini, 1945; Paisa, (Paisa)
Roberto Rosellini, 1946; "O sole mio ('O sole mio) Giacomo Gentilomo, 1945; Il sole sorge
ancora (Todavia sale el sol) Aldo Vergano, 1946; Un giorno nella vita (Un dia en la vida)
Alessandro Blasetti, 1946; Caccia tragica (Caza tragica) Giuseppe de Santis, 1947. En
todas estas creaciones, los temas de las relaciones entre las tropas aliadas y la poblacion
italiana, el avance del ejército angloamericano, el valor de la libertad, la sinceridad del
mensaje moral y la dignidad del pueblo, estaban incluidos. Sin embargo es posible
establecer entre ellos algunas diferencias. Como vemos, “...realizadores de larga y
ecléctica actividad, como Blasetti, también afrontaron en aquella época el filme sobre las
guerrillas.” * Recordemos que Blasetti, habia tenido una larga y vasta experiencia de la
mano de la filmografia fascista, sin embargo sus creaciones, hoy son puestas junto a
nombres de realizadores como Rossellini, al que se le ha denominado el padre del
Neorrealismo cinematografico. Comprobamos entonces una vez mas la tesis propuesta y
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es que los limites entre una y otra filmografia no fueron claros. Algunos temas, nombres,
equipos de trabajo técnicos y artisticos se superpusieron, tanto asi que se podria llegar a
sostener que la filmografia fascista, siendo conciente de todo lo que implica, se proyecto
en la forma artistica neorrealista, es mas, la motivd, pues ‘..aquellas marchas
espectaculares sobre Roma, aquellos discursos engolados del Duce, aquellas falsas
carreras atléticas, aquella constante pose, es la que atrajo al Neorrealismo con su afan de
mostrar al pueblo italiano como es, de acercarse a él y de convivir con sus aspiraciones
multiples.””"

No fue hasta el 4 de junio de 1944, cuando se produjo finalmente la liberacién de
Roma y el ascenso de Ivanoe Bonomi al gobierno. Con la liberacion de Roma, la vida
politica entraba en una nueva fase. El general Badoglio dimitid, siendo designado
Presidente del Consejo, lvanoe Bonomi. La designacion de Bonomi presentaba una
nueva situacion al ser elegido por los partidos, pues con ello se devolvia la iniciativa a los
partidos politicos al mismo tiempo que se colocaba en un segundo plano a la monarquia,
representada en ese momento por un Lugarteniente. Hasta aqui la coalicion de partidos,
se visualizaba como una posibilidad ante la situacion politica que dominaba el pais,
teniendo en cuenta que esta no solo tenia connotaciones de caracter interno sino también
externos.

Mientras en los salones, se discutia el futuro del gobierno italiano y la coalicion de
partidos cotejaban el entramado politico; “... una acaudalada dama italiana pidi6 a
Roberto Rossellini que realizara un documental sobre un sacerdote, Don Morosini, que
habia sido asesinado por los alemanes.” % En paralelo Rossellini trabajaba en un corto
sobre las actividades de los nifios romanos a favor de la Resistencia. Fue a partir de la
unidn de estos dos trabajos que el director decidi®é combinar ambos temas en un sdlo,
“...basado en hechos reales y en la experiencia vivida por los romanos entre 1943-44”, »
nacioé asi Roma Ciudad Abierta. De un realismo exagerado para la época, el filme era una
mezcla entre el documental y la ficcidon, que la revista de cine y espectaculo Ecran
describia como: “Es la personalidad que ha tomado la cinematografia italiana. Desnudar
acontecimientos con toda la crudeza que pueda presentarle la técnica cinematografica.” %

Desde el guién hasta la ultima toma de la camara, Rossellini hablaba de lo descrito
mas arriba; todos sus personajes estaban inspirados directamente en la realidad del
pueblo italiano. La mujer del pueblo asesinada por los alemanes (Ver figura 13), los nifios
que luchaban desde su propia orilla por la liberacion y la historia de la cooperacion entre
un sacerdote y un ingeniero comunista, constituian el argumento principal del filme.
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Imagen 15: Roma ciudad abierta, 1945

Es preciso tener en cuenta que en ltalia los adherentes comunistas representaban la
mayoria del movimiento de Resistencia, con un porcentaje entre el 50 al 60% era el
componente mejor organizado y dirigido % ; por lo demas el numero de militantes
comunistas crecia dia tras dia. “De los 12.000 miembros en 1924, a pesar de las
dificultades y de la crisis del periodo del exilio, el PCl llegb a 400.000 en 1944 y alcanzara
el 1.700.000 afiliados en 1946.”

El PCI, que representaba a la gran parte de la clase trabajadora, de férrea inspiracién
antiburguesa, fue quien “..exhort6 a la clase trabajadora a participar en la
reconstruccion, no sélo econémica, sino politica y social del pais” % , tal como Rossellini
lo planteaba en el filme. Sin embargo, no eran solo estas sus congruencias; el PCI tenia
un gran interés en el trabajo conjunto con las otras fuerzas politicas, segun la estrategia
de los frentes populares y dentro del respeto de las reglas del sistema democratico % , de
la misma forma lo hacia la produccion cinematografica, cuestion que deja en claro André
Bazin: “...casi todos los titulos de crédito de los filmes italianos incluyen en el apartado
“‘guion” una decena de nombres. No es necesario tomarse demasiado en serio tan
imponente colaboracion. Tiene como fin dar al productor unas seguridades politicas

95
Guiseppe Mammarella. Op. Cit., p. 16.

96
Ibid. pp. 20y 21.

97
Ibidem.

9

8
Ibidem.

Contreras Orellana, Karen 55



Italia, Historia y Cine

bastante ingenuas: en ese apartado se encuentra regularmente el nombre de un

democrata-cristiano y de un comunista (asi como en el filme aparecen un marxista y un
99

cura).

Desgraciadamente esa pluralidad politica pretendida por el PCl y por otros sectores
politicos italianos, no se lograria en el tiempo, aun cuando afios mas tarde la DC lograra
conformar un gobierno cuatripartidista. Las coyunturas internacionales que se
avecinaban, producto de la Guerra Fria, fueron en gran parte las culpables que el plan
disenado por el PCI estuviera destinado al fracaso. Sin embargo, para el caso del cine, el
Neorrealismo mantendria esa pluralidad politica en forma constante, como una de sus
principales caracteristicas.

Roma ciudad abierta era un filme neorrealista, no sélo debido a su forma de factura o
a su argumento principal. Como la mayoria de las peliculas del periodo, se estructuraba
segun secuencias episodicas, las cuales iban develando distintos aspectos del
argumento. Uno de los mayores méritos del filme, lo constituia el hecho que gracias a su
forma de estructuracion dramatica, la diversidad de historias que lo componian iban
mostrando desde distintas aristas un argumento central comun. Una de las historias que
el filme contenia, hablaba implicitamente de la relacion lésbica desencadenada entre dos
mujeres filo nazi (Ver Figura 14); con esto el director estaba sefialando no sélo una
posicién politica, sino moral. Hacia ver al régimen aleman como uno de los grandes
trastornos de su tiempo, cuyas consecuencias morales saltaban a la vista. Poco tiempo
después, este mismo presupuesto, fue mostrado de forma mas explicita por Rossellini en
Germania anno zero (Alemania afio cero) de 1948, la que se iniciaba con la siguiente
leyenda: “Cuando las ideologias se separan de las leyes eternas de la moral y de la
piedad cristiana, que constituyen la base de la vida de los hombres, se termina por
convertir en una locura criminal...” '

=

Imagen 16: Roma citta aperta, 1945

Dentro de los numerosos filmes que se realizaron sobre el periodo de Resistencia,
destaca del mismo autor, Paisa. Con una linea tematica similar a la de Roma ciudad
abierta, Rossellini extendia el horizonte de observacién, ampliandolo de manera tal que
pretendia situar en la pantalla el contexto de la liberacion, ahora desde el ambito
nacional, exhibiendo lo que el proceso significé no sélo desde el punto de vista moral,
politico o religioso, sino también geografico.

“Lanoche del 10 de junio de 1943, la flota Aglo-Americana abria fuego contra las
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costas meridionales de Sicilia. Doce horas mas tarde, desarrollaba la primera
gran operacion de desembarco por parte de los aliados en el continente europeo.
Gracias alas primeras sombras nocturnas, las patrullas Anglo-Americanas

logran penetrar el territorio italiano.

n 101

Estas eran las palabras con las que Roberto Rossellini, comenzaba su filme en 1946. De
la misma forma que Roma Ciudad abierta, Paisa estaba constituida segun una mezcla de
documental y ficcién; la pelicula estaba compuesta por seis episodios que narraban seis
historias distintas ocurridas en el contexto de la Resistencia y la Liberacién. Rossellini,
lograba de esta forma una obra en la que se advertia claramente el desarrollado sentido
histérico que habia conseguido poner de manifiesto ya en su pelicula anterior, Roma
ciudad abierta.

En una entrevista otorgada varios afios después de la produccion de Paisa, cuando
Rossellini se dedicaba a explorar otros terrenos cinematogréficos, sefialaba con palabras
lo que antes habia dicho en imagenes: “Siempre se ha oido decir que la historia es la
gran maestra de vida, ;no? Por consiguiente, debemos considerar a esta historia, que
por otra parte no conocemos, puesto que la historia que conocemos es una historia de
batallas, de grandes acontecimientos. Pero la historia de los hombres, la han hecho todos
los hombres y no unicamente aquellos que nos suelen citar los libros de historia. Lo
importante es reconstruir los ambientes, reconstruir las formas de sentir, las creencias, la
moral, las actitudes psicologicas, que permiten redescubrir al hombre en su historia.” 102

Asi, uno de los directores mas destacados del movimiento neorrealista ponia sobre la
mesa del debate cinematografico a la Historia; sin embargo, apelaba a un sentido mas
social y humano de ésta. Rossellini estaba conciente que se encontraba escribiendo
Historia, la escribia si, desde otro punto de vista y con otros medios. Criticando la
herencia del siglo anterior, proponia una nueva categoria de aprehension historiografica,
que denominaba ensefanza visual. “A través de la ensefianza visual, la Historia puede
moverse en su terreno y no volatilizarse con fechas y nombres. Puede abandonar el
marco de la historia-batalla  para  construirse en  sus  dominantes
socio-econémico-politicas. Puede construir, no en la vertiente de la fantasia sino en el de
la ciencia histérica, climas, costumbres ambientes, hombres que tuvieron relieve histérico
y promovieron los adelantos sociales en los que hoy vivimos. Ademas, algunos
personajes, reelaborados psicolégicamente, pueden convertirse, por sus cualidades
humanas, en modulos de accion.” 103

Cada unos de los seis episodios que componian Paisa, comenzaban con la
descripcion de las circunstancias de la ocupacion en las que se encontraba la ciudad
donde se ambientaba el fragmento. El filme avanzaba en su duracién en conjunto con el
ejército aliado, construyéndose como sostendra el mismo director varios afios después,
bajo parametros socio-econémico-politicos. Rossellini iba proponiendo posturas politicas:
como por ejemplo, el desacuerdo de uno de los personajes con el gobierno de Badoglio y
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el evidente sentido pro americano en cada uno de los episodios que contenia el filme;
también posturas sociales: como la situacion de los nifios huérfanos en el segundo
episodio desarrollado en Napoles, donde un nifio roba sus botas a un soldado borracho;
posturas econémicas y morales, como cuando un soldado americano pasa la noche con
una joven que trabajaba como prostituta - a causa de la imposibilidad de encontrar otro
medio de subsistencia - sin saber que era la mujer de la que se habia enamorado meses
atras.

Rossellini era un demdcrata cristiano y en eso no habia duda. El sentido catdlico
cristiano, transversal a cada uno de sus filmes son clara prueba de ello. Por lo mismo
Paisa, en un analisis mas profundo, no es mas que la historia de los problemas
enfrentados por Italia, el gobierno de De Gasperi y su relacién con Norteamérica. Por lo
mismo, Paiséa tenia justamente la actualidad de la que antes habldbamos. Recordemos
que en 1947, paralelamente a la escision socialista que afectaba al pais, De Gasperi
visitd Estado Unidos en un viaje de caracteristicas semioficiales. Este viaje se constituyo
en el primero de un Presidente del Consejo italiano en la posguerra. Tenia por objeto la
obtencion de ayuda econdémica para Italia, la cual obtuvo; % sin embargo, para el
gobierno italiano tendria sus costos. La aceptacion de la ayuda norteamericana,
significaba encuadrarse entre las filas de su planteamiento ideoldgico, lo que en concreto
obedecia a la eliminacion de los elementos socialistas y comunistas del gobierno, aun
cuando la DC los necesitaba. No sélo porque temia las protestas de las masas populares
o la reaccién de los partidos de izquierda, sino también porque estaban ad portas de la
aprobacién de los tratados de paz, y la firma de la Constitucién, que en su articulo 7°,
confirmaba los Pactos Lateranenses de 1929.

Paisa representaba ese mismo accionar dubitativo por parte de la DC; pues mientras
por una parte mostraba la lucha de los partisanos por la liberacién y reconstruccion del
pais (situados en los pantanos del Po), por otra mostraba, en el episodio de Romana, la
implicita alianza existente entre los sectores catdlicos y las tropas americanas, a través
de la relacion sostenida entre tres capellanes militares norteamericanos de diferentes
credos y una comunidad de monjes.

En cuanto a su factura, y realizacién estética, Paisa se ajustaba evidentemente a la
propuesta del Neorrealismo. Los elementos constituyentes del filme estaban dispuestos
claramente en la linea tanto dramatica, estética como argumental. La profundidad de
campo advertida principalmente en los sucesos narrados en torno a la ciudad de
Florencia, claramente eran una muestra de lo que planteaba el Neorrealismo, es decir,
mostrar - casi en forma enfermiza - los entramados urbanos. Sin embargo a diferencia
como se hacia anteriormente por el Fascismo, los énfasis estaban dejados a un lado. De
la misma forma el uso de actores no profesionales, uno de los elementos caracteristicos
del Neorrealismo, en Paisa es resaltado incluso por el propio director, el que en las
entrevistas sefialaba: “... No me gustan los decorados, detesto los maquillajes y prefiero
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prescindir de los actores... Paisa es un filme sin actores en el sentido propio del
término... si ustedes han hallado talento en el joven americano que actua en el episodio
romano, sepan que solo habia posado delante de una camara fotografica. El negro
americano [figura 15], que tanto destaca en la escena napolitana, pretendia haber
desempeﬁa%g pequenias partes, pero yo descubri que me habia mentido para conseguir
el empleo.”

hlm-agen 17: Paisa, 1946 )

Las consecuencias de la guerra

10

Para 1945, habia terminado la gran guerra, y el Fascismo habia muerto; gran parte de los
problemas que habia enfrentado el pueblo italiano estaban destinados a desaparecer; sin
embargo, era hora de afrontar otros problemas: aquellos que eran justamente producto
del Fascismo y la guerra. En términos humanos si bien las cifras hablaban de miles de
muertos, eran mucho mas bajas a la hora de compararlas con otros paises, aun cuando,
no por eso menos preocupantes. Carlo Cipolla sostiene que las bajas durante la Segunda
Guerra Mundial en Italia fueron de 175 mil militares y 80 mil civiles. 1% Con estas cifras,
claro que la situaciéon de cualquier nacién se altera facilmente y las consecuencias
lentamente saltan a la vista. Econdmicamente la situacién no era menos grave. “Keynes
estimé los dafios causados por la Guerra a las reservas de capital (a precios de
preguerra) en 100 millones de libras para lItalia.” "7 “E] 40% de las instalaciones
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ferroviarias tenian que ser reconstruidas casi por entero (...) se habia perdido el 10% de
las disponibilidades de vivienda existentes antes de la guerra.” " El invierno de
1944-1945 estuvo marcado por las penalidades que tuvo que soportar la poblacion,
especialmente en aquellas regiones que habian tenido que sufrir los embates de la lucha
por la liberacion. En el centro del pais, era posible apreciar grandes extensiones
incendiadas, campos completamente inundados, fabricas, caminos y puentes dafiados.

En el terreno politico la situacién tampoco era simple, la coalicion pretendida
principalmente por grupos de izquierda fracasé tempranamente. En vista de la miseria
generalizada, el PSI y el Partido de Accién criticaron duramente la administracion de
Bonomi “...asi, a los 9 meses de asumido el gobierno, el 12 de junio de 1945 Bonomi
dimiti6. Se argumenté como principal razén la falta de apoyo de los partidos,
principalmente por el desacuerdo en dos temas: la depuracion de los elementos fascistas
y filofascistas y el de los poderes de los CNL.” 19

Al gobierno de Bonomi, siguio el de Ferruccio Parri, lider de la Resistencia y del
Partido de Accién, aunque su gobierno tuvo tan sélo una duracion de siete meses.

Los problemas de ltalia eran endémicos y para solucionarlos se necesitarian algo
mas que constantes cotejos politicos. La delincuencia, las continuas protestas de la clase
industrial, eran los principales problemas, que se hicieron mas insoportables cuando los
articulos de primera necesidad alcanzaron precios prohibitivos, mientras el desempleo
resultaba masivo y la inflacién frustraba los esfuerzos del gobierno por sacar adelante al
pais.

En estas condiciones asumi6 el gobierno el Demadcrata Cristiano Alcide De Gasperi.
Con su entrada al Gobierno, el papel que habian cumplido los partidos de izquierda
tendid a disminuir notablemente, "0 que coincidié con las elecciones para la Asamblea
Constituyente que debatia la nueva Constitucion. Mientras que De Gasperi - con su
politica de acercamiento a Estados Unidos - iba lentamente prescindiendo de los
elementos de izquierda, " a seguridad de un plan de ayuda para ltalia, proveniente
desde el otro lado del Atlantico, tenia cada vez mas posibilidades de hacerse realidad.

Durante el afio 1947, la situacion econémica de la mayoria de los paises europeos
era calamitosa, hecho que hacia prever un colapso generalizado. En atencion a esta
realidad Estados Unidos comenzd a preparar entre los meses de diciembre de 1947 a
febrero del 1948, un plan de ayuda oficial para la reconstruccion de Europa. El 5 de junio
de 1947, el Secretario de Estado George C. Marshall dio una conferencia en la
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Universidad de Harvard y presentd el esquema de lo que después se conoceria como el
Plan Marshall: “Al considerar los requerimientos para la rehabilitacion de Europa, la
pérdida fisica de vidas, la destruccion visible de las ciudades, las fabricas, las minas y los
ferrocarriles se calcularon adecuadamente, pero se ha vuelto obvio durante los meses
recientes que esta destruccion visible probablemente era menos seria que la dislocacion
de todo el tejido de la economia europea. Durante los 10 afios pasados, las condiciones
han sido altamente anormales. El febril mantenimiento del esfuerzo de la guerra incluy6
todos los aspectos de las economias nacionales. La maquinaria se ha descompuesto o
es totalmente obsoleta (...) La verdad del asunto es que los requerimientos de alimentos
y otros productos esenciales que Europa debe obtener del extranjero, principalmente de
los Estados Unidos para los siguientes fres o cuatro afios son muy superiores a su
capacidad de pago actual por lo que necesita una gran ayuda adicional, o enfrentara un
deterioro econémico, social, y politico de caracter muy grave (...) El remedio se encuentra
en romper el circulo vicioso y restaurar la confianza de la gente en Europa en el futuro
econémico de sus propios paises y de Europa en general (...) Es légico que Estados
Unidos debe hacer todo lo que sea posible para ayudar al mundo a regresar a la salud
econdmica normal, sin la cual no puede haber estabilidad politica ni paz asegurada.
Nuestra politica se dirige no contra algun pais o doctrina, sino contra el hambre, la
pobreza, la desesperacion y el caos. Su propdsito debe ser el resurgimiento de la
economia trabajadora en el mundo para permitir el surgimiento de condiciones politicas y
sociales en las que puedan existir instituciones libres.” e

El plan, cuya denominacion oficial era European Recovery Program (ERP), comenzé
a funcionar el 1 de julio de 1948. Hasta 1952, afio en que cesaron las prestaciones,
Estados Unidos habia aportado ayudas por valores de US$ 13.812 de los que
correspondieron US$ 1.511 a ltalia.

La mayoria de los estudios realizados en torno al Plan Marshall, concuerdan en
sefalar que si bien su aplicacién fue positiva en el plano econémico y financiero, para
Italia no resulté igualmente positivo en el plano politico. En 1948, la produccién industrial

. 114 .. , .y
recuperaba ya el nivel de 1938, ...la produccién agricola, si bien no pudo recobrar los
niveles alcanzados en 1938, hasta 1951, se encontraba en un nivel progresivo. Sin
e , . Ly » 115
embargo para 1949, el poder adquisitivo y de consumo, seguian siendo muy débiles.

Los afos 1949 y 1950, estuvieron marcados por graves conflictos sociales; las
politicas deflacionistas perseguidas por el gobierno italiano traian como consecuencia no
sélo la estabilidad de la Lira italiana, sino también la contraccién del gasto publico y la
reduccion de los gastos del servicio social, o que a su vez incidia en los bajos niveles de
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consumo, a causa de las bajas rentas. En los primeros afios de la década de 1950, la

evolucion de los salarios casi no tuvo ningun tipo de variacién, mientras que en Francia y
~ . e . 116

Gran Bretana, aumentaban en forma significativa.

Si bien es cierto los esfuerzos de la historiografia por reconstruir el periodo de
posguerra han sido vastos y variados (incluyendo andlisis cuantitativos de tasas
demograficas y econdémicas), ninguno de ellos ha sido capaz de dar cuenta de los
alcances de las rupturas sociales, de depresién moral y la pérdida de las relaciones
humanas a causa de la guerra. Hoy desde una lectura diferente del filme, nos podemos
dar cuenta coémo los directores y creadores italianos, han dejado esos rastros en el cine.
Por lo tanto, lo que aqui se postula es que a través del film, podemos visualizar las
distintas formas de desvinculacién social surgidas en Italia en el periodo de posguerra.

“Durante las dos guerras, diversas naciones experimentaron sustanciales
disminuciones de la poblacion, debidas por una parte a la misma guerra y por otra al
inevitable aplazamiento de matrimonios y nacimientos. La estructura de sexos y edades
se vio, en consecuencia, profundamente alterada.” " Italia no estaba al margen de tal
situacioén, perfectamente lo podemos ver a través de los filmes.

Vittorio de Sica, en conjunto con Zavattini, en el afio 1946 volcaron este tema a la
pantalla con Sciuscia (Figura 16, 17 y 18). El filme “...afrontaba el tema de la infancia de
posguerra, una infancia abandonada a si misma, madurada precozmente por los
sufrimientos y expuesta a todas las tentaciones y peligros existentes en un pais derrotado
y ocupado por fuerzas armadas extranjeras.” "® Sin embargo, si hacemos la lectura
analitica del filme desde otro punto de vista, De Sica y Zavattini, estaban haciendo una
dura critica a una sociedad que era insensible frente a los problemas de la nifiez y la
orfandad, que no era capaz de hacerse cargo de la educacién de la poblacion infantil ni
de su reinsercién a la sociedad, luego de los trastornos ocasionados por la guerra. Otros
filmes que abordaron las mismas tematicas fueron: Proibito robare (Prohibido robar) de
Luigi Comenici en 1948, donde la delincuencia juvenil y la infancia corrompida eran los
elementos estructurantes de la pelicula; I/ Vinti (Los vencidos), 1953 de Michelangelo
Antonioni, donde narraba la situacién de los jovenes y su relacién con la delincuencia
durante los afos de posguerra; Il cielo € rosso (El cielo esta rojo) de Claudio Gora en
1950, un drama inspirado en la novela de Giuseppe Berto sobre la miseria de la juventud
y el trastorno de los valores a causa de la guerra.

6
Ambrosius, Gerold y Hubbard, William. Historia social y econémica de Europa en el siglo XX. Editorial Alianza. Madrid, 1992.

117
Cipolla, Carlo. Op. Cit., p. 14.

118
Castello, Giulio Cesare. Op. Cit., p. 14.

62

Contreras Orellana, Karen



Capitulo Il

Imagen 19: Limpiabotas, 1946
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Imagen 20: Limpiabotas, 1946

En 1952, con la pelicula Umberto D (Humberto D), De Sica y Zavattini, retomaron
estos mismos temas, ahora, desde la perspectiva entregada por el mundo de los
ancianos. Desde el punto de vista social, la pelicula fue una protesta frente a las
insuficiencias de las jubilaciones; sin embargo, desde el punto de vista humano era un
manifiesto de la soledad presente no soélo en la vejez, sino también por los sectores mas
jévenes de la sociedad. De Sica en su filme nos hablaba entonces, de esa soledad que
producto de la guerra, no discriminaba ni sexos ni edades, hasta llegar a convertirse en
endémica y transversal. Es importante destacar la alusién a este tema, pues la idea de
soledad, que sera un lugar comun en el cine a partir de la década de los cincuenta, De
Sica la estaba desarrollando ya en 1952, aun cuando no lo hacia en el sentido de la
soledad desarrollado por Kierkegaard - que concibieron cineastas como Bergmann - sino
desde la orilla proporcionada por el Neorrealismo, para ilustrar a través de sus filmes la
forma sutil de este concepto.

En Umberto D la propuesta de Vittorio De Sica, ademas de la puesta en escena
argumental, pretendia poner en evidencia, aunque era un discurso pronunciado entre
lineas, las relaciones sociales originadas en un contexto posbélico, a saber: estructuras
familiares inexistentes, relaciones sociales destruidas y compromisos amorosos
imposibles de concretar. Este era un filme en el que era posible apreciar como el cadtico
estado de la posguerra habia distorsionado el modelo clasico de familia, donde los roles
se habian trastocado y la imposibilidad del compromiso, cualquiera que fuese su razon,
comprometia a todos los personajes a lo largo del filme.
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Imagen 21: Umberto D, 1952
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El problema del campo

1"

No sélo la guerra, la liberacion o las tematicas citadinas conformaron la diversidad de
filmes neorrealistas, la cinematografia también observo, analizé y criticd los problemas
existentes en el mundo rural.

Para ltalia, las diferencias existentes entre las diversas regiones: norte, centro y sur,
se constituyen hasta el dia de hoy en uno de los acapites mas importantes y dificiles de
solucionar a lo largo de su historia.

A partir de 1950, el gobierno italiano impulsé una serie de medidas encaminadas a
solucionar en parte las notables diferencias interregionales. Con este propdsito, se
inaugurd la Cassa per il mezzogiorno, cuyo principal objetivo era “..crear en las
provincias meridionales una red de infraestructuras necesarias y permitir el desarrollo de
iniciativas productivas, tanto en el sector de la agricultura como en el de la industria. La
casa fue dotada en un primer fondo de 1.280 mil millones para gastar en doce afios.” B
Paralelamente a esta tarea, el gobierno aplicé una reforma agraria, con la que buscaba
impulsar las zonas deprimidas, especialmente en centro y sur del pais. Sin embargo, la
pobreza del campo, las malas condiciones de vida, el analfabetismo, la desocupacion, la
falta de asistencia técnica, eran de tal dimension, que las medidas adoptadas por el
gobierno dieron escasos frutos.

El cine por su parte, se dedicé a poner nuevamente en el tapete estos temas. Filmes
como: La terra trema (La tierra tiembla), de Luchino Visconti, 1948; Riso amaro (Arroz
amargo), de Giuseppe De Santis, 1949; Stromboli, terra di Dio (Stromboli), de Roberto

9
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Rossellini 1950; Il camino della speranza (Pan amargo) de Pietro Germi; se centraron en
estas tematicas, aun cuando en forma paralela se siguieron desarrollando las ya
tradicionales. Por lo tanto podemos afirmar que el Neorrealismo fue un movimiento
artistico enormemente amplio, no sélo por su contenido tematico, sino también por la
diversidad de formas de expresion al interior del mismo movimiento.

Bajo estos parametros, analizaremos a continuacién dos de los filmes citados
anteriormente: La tierra tiembla, de Luchino Visconti, y Arroz amargo, de Giuseppe De
Santis. Ambos versan sobre las condiciones de vida de la poblacién rural. La tierra
tiembla trata sobre un grupo de pescadores sicilianos, que buscan la forma de sobrevivir
a las duras condiciones que les ofrece su entorno. Por su parte Arroz amargo cuenta la
historia de un grupo de mujeres temporeras (empleadas en los arrozales piamonteses), y
las condiciones de trabajo que enfrentan. Lo interesante de apreciar aqui son sus
diferencias en términos productivos, comerciales, geograficos, estéticos y dramaticos.
Pues aun cuando son filmes contemporaneos y pertenecientes a una misma corriente,
cada uno de ellos se ofrece como una posibilidad distinta de comprension
cinematografica. La terra trema (Figura 21), fue un filme escasamente visto por el publico,
tenia una duracién de casi tres horas, por lo que la imposibilidad de llevarlo a una sala de
cine era evidente, siendo solo conocido en los circulos mas intimos del mundo
cinematografico. Cada una de las escenas se componia como un pesado cuadro de larga
duracién, en donde la accion se develaba con una lentitud tediosa. Sin embargo, era
justamente eso lo que Visconti buscaba, pues el objetivo del director era que en el filme
se materializaran los planteamientos de un cine antropomérfico, '® en donde el eje de su
planteamiento lo constituia la idea de un realismo estetizado a través de la composicion
de la imagen. La terra trema era un filme de un realismo social, critico y analitico, en
donde Visconti dirigia a los personajes perfectamente, aun cuando no eran actores
profesionales, pues su forma de entender el cine distaba bastante de los canones
heredados de la cinematografia hollywoodense. La terra trema era un filme dificil de
comprender en su total magnitud, sin embargo se constituyé como una de las piezas mas
importantes del cine neorrealista, adelantada a su época y por eso mismo diferente, pues
si bien tomaba muchos de los postulados del Neorrealismo era un filme visionario.

La tesis de un cine antropomérfico, como lo titula Visconti, sera analizada en profundidad posteriormente.
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Imagen 23: La terra trema, 1948
En la contraparte tenemos a Arroz amargo (Figura 22); a diferencia de la anterior
esta pelicula fue un verdadero éxito de taquilla, aunque algo contradictoria respecto de lo
que habian sido hasta entonces las peliculas del Neorrealismo. Arroz amargo, no sélo
ponia en debate la situacién campesina, sino también hablaba desde su forma de
concepcion, sobre la excitacion ficticia provocada por la posguerra, producto de la
admiracion deformada hacia la cultura norteamericana. Era de caracteristicas totalmente
opuestas a La terra trema. Realizada al estilo hollywoodense, Arroz Amargo era un filme
liviano interpretado por actores profesionales, sin gran tratamiento dramatico de la
psicologia de sus personajes ni de las situaciones, pues la importancia de cada una de
las escenas se manifestaba en la medida que sdélo aquello que animara la accién, era
considerado como Uutil, lo demas era simplemente desechado. No obstante, tenia el
meérito que se daba el tiempo de exponer y denunciar en la pantalla las condiciones de
vida de las cosechadoras de arroz y de las duras condiciones de trabajo a las que eran
sometidas. En perspectiva, podemos apreciar que su mayor mérito fue que producto del
éxito que tuvo la pelicula, pudo abrir el camino a la exhibicion de las demas producciones
italianas en el terreno internacional.

A pesar que ambos filmes se nos muestran tremendamente opuestos, existe un
elemento que los une y los introduce en una misma corriente, ese elemento es el hombre
y su situacién. Aun cuando ambos filmes se ubican en los limites opuestos de los
postulados neorrealistas, cada uno de ellos se interesd por representar en la pantalla la
situacion que afectaba a un sinnimero de hombres apremiados por las condiciones de
vida y trabajo, a los que el gobierno no podia otorgarles soluciones concretas para su
condicion.

Las pruebas de aquella imposibilidad se encontraban por ejemplo en la diferencia de
renta per capita. Para 1953 las diferencias entre las regiones septentrionales vy

meridionales eran todavia notorias. “Mientras que la renta de los italianos del norte
alcanzaba las 349.000 libras per capita en ciudades como Milan, la de ciertas provincias
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del sur era cinco veces inferior, con sélo 66.563, como en el caso de Agrigento.

El Neorrealismo como movimiento entregaba ciertos parametros, aunque cada
director era el responsable de proyectarlos en la pantalla de acuerdo a su propio criterio,
siendo estas las causas de las diferencias filmicas que podemos encontrar. Estas
diferencias iban desde la defensa de ciertas posturas politicas, pasando por el
tratamiento de la imagen, el montaje, o la actuacion, hasta llegar a manifestar diferencias
en cuando a la concepcidn filmica, en el sentido estético mas desarrollado.

El problema de la desocupacién

12

Como uno de los problemas mas dramaticos que afectaban a la Italia de la posguerra,
nos encontramos con el tema de la desocupacion. La cuestidon de la falta de empleo
durante los afos inmediatos y subsiguientes a la posguerra fue el mal crénico del pais.
Durante el periodo 1948-1953, la desocupacion se mantuvo en lItalia en cifras que no
bajaban de los 2.000.000 de desempleados, lo que a su vez traia asociado una serie de
problemas, especialmente de tipo social. El cine desde muy temprano, estuvo conciente
de las consecuencias que la falta de trabajo acarreaba a la poblacién, por lo que se
atrevié a exponerlo en la pantalla.

Si bien la politica de saneamiento de la industria y estabilizacion de la Lira, que
promulgaba el gobierno italiano desde el establecimiento del Plan Marshall, significaban
amplias ventajas para el sector industrial, mientras los beneficios percibidos por los
inversores eran mayusculos, los puestos de trabajo generados seguian siendo escasos y
la industrializacién no generaba suficientes empleos.

El Estado escasamente se podia hacer cargo de la situacion, pues los gastos en
servicios sociales - a causa del tipo de politica econémica aplicada - tendian a disminuir

1
Mammarella, Guiseppe. Op. Cit., p. 146.
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sensiblemente. La estrategia de recurrir al despido, en las fases iniciales del programa de
saneamiento de la industria, aumentaba considerablemente los problemas de
desocupacion; el aumento del desempleo acarreaba a su vez graves problemas sociales,
que se traducian en importantes conflictos entre la policia y los manifestantes, cuyas
caracteristicas mas graves se dieron entre 1949 y 1950.

Mientras entre 1930 y 1950 la actividad laboral no manual en Italia casi no habia
sufrido variaciones, entre 1950 y 1970 se duplicd; a largo plazo estas cifras traerian
positivas consecuencias.

El sector obrero incrementé en alrededor de un 12% entre 1950 y 1970 el personal
cualificado, lo que a su vez conllevaba a una formacién técnico profesional de mejor
calidad, y por tanto una mejora salarial. No obstante los conflictos sociales causados
principalmente por el desempleo, marcaron la tonica durante este periodo.

Por supuesto la filmografia neorrealista tocé estos temas, si bien muchos de los
filmes producidos en la época lo hicieron en forma tangencial, como: /I Bandito (El
Bandido), de Alberto Lattuada, 1946, dos producciones se destacaron por llevar en forma
mas profunda estos temas a la pantalla. En 1948, se estrend Ladri di Biciclette (Ladron de
Bicicleta, titulo que en la versioén italiana aparece en pluaral), de Vittorio De Sica y en
1952, Roma ore 11 (Roma a las once), de Giuseppe De Santis.

Ladron de Bicicletas

122

Ladrén de Bicicleta, hoy es uno de los filmes mas recordados del Neorrealismo, tanto por
su trascendencia - como nueva forma de concepcién cinematografica - como por el tema
que expuso en la pantalla. Desde su concepcion, se vislumbraba como una nueva forma
de realizacién filmica. Su director relataba: “Estabamos verdaderamente solos, poniendo
cada uno su confianza en el otro, y asi nacié Ladrén de bicicletas. He visto como el guién
de Ladrén de Bicicletas nacia de su talento empefiado y enamorado de la empresa, y, en
verdad fue un nacimiento nada popular, podemos imaginarlo; pero yo sentia que ahi
estaba1\2/§rdaderamente mi universo y yo sabia expresarlo como si siempre hubiera vivido
en él”

El flme cuenta la historia de un desocupado romano que lleva meses sin poder
conseguir empleo alguno. Cuando finalmente se le asigna un puesto como fijador de
carteles publicitarios, se le exige como principal requisito tener una bicicleta. Luego de
varios sacrificios hechos por su familia logra recuperar una bicicleta que tenia empefiada,
pero el primer dia de trabajo la bicicleta le es robada, por lo que este hombre
acompanado de su hijo comienzan una larga peregrinacion por las calles de Roma en
busca de su elemento de trabajo; lo que lo lleva, angustiado por el poco éxito de la
busqueda, a intentar robar una bicicleta.

A simple vista Ladron de Bicicleta parece ser un filme sin mayor argumento, sin

De la Colina, José. El Cine lItaliano. Direccion General de difusién Cultural, UNAM. México, 1962.
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embargo su principal riqueza no reside en él, sino en lo que hay detras. Deciamos
anteriormente que una de las virtudes del Neorrealismo italiano era como podia llegar a
realizar un filme a partir de un simple hecho de la vida cotidiana, desde el cual era capaz
de abrir un universo de posibilidades narrativas, dramaticas y estéticas. Ladréon de
Bicicleta se constituy6 dentro de esta afirmacion en uno de los mejores ejemplos, pues de
un hecho tan simple como el robo de una bicicleta se abrian las posibilidades de
visualizar el contexto en el que se movia toda una sociedad angustiada por la falta de
empleo, en donde la pobreza moral, causada por lo afios de guerra era generalizada, la
miseria espiritual y la desesperanza de la sociedad se conjugaban magistralmente.

Ladrén de Bicicleta cinematograficamente, es hasta hoy una de las peliculas italianas
que todos tenemos en la retina, perfectamente podemos definirla como un poema a la
vida, a la esperanza de un manana mejor. Es de un realismo estetizado, austero,
profundo y conmovedor. Pero ademas es un pequefio trozo de la historia italiana, unos
dias de la vida de un romano cualquiera, heredero de los afios de guerra. (Ver figura 23)
Ladron de Bicicleta se constituye hoy en un documento histérico, de valor incalculable.
Pues si miramos el filme en un sentido analitico-histérico, la pelicula nos permite
visualizar las condiciones sanitarias de la poblacion romana, las condiciones materiales
(claramente expuestas en las escenas grabadas en la casa de empefo), las diferencias
econdmicas de la poblacion (en la escena que se desarrolla al interior de un restaurante),
la dimension de la pobreza y la caridad (en las escenas al interior de la iglesia), pero por
sobre todo el mundo del proletariado romano después de la guerra.

Imagen 25: Ladrén de Bicicleta, 1948

Roma a las 11

En 1950, en Via de Saboya (La calle de Saboya), el hundimiento de una escalera sobre la
cual doscientas muchachas esperaban la posibilidad de obtener un puesto como
mecanografa, enluté a la capital Italiana. Basandose en este hecho real, se realizaron dos
producciones cinematograficas en 1952: Tre storie prohibite (Tres historias prohibidas),
de Alberto Genina y Roma ore 11 (Roma a las 11), de Giuseppe De Santis.
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Hasta hoy la pelicula de De Santis, es catalogada como una de sus mejores
producciones. En ella, de la mano de Zavattini, entrecruzaron varias historias, dandoles
asi cierta unidad narrativa y dramatica. El trasfondo del filme, lo constituye la imperiosa
necesidad de cada una de estas jovencitas por obtener un empleo, cuya premura
proviene de las mas variadas situaciones.

El Neorrealismo, como movimiento cinematografico, centré desde un principio su
interés por contar historias simples, desencadenadas a partir de un hecho puntual. Por lo
tanto, apostaban a que desde un punto de observacion particular, se expandiera un
universo narrativo y dramatico, caracterizado por la sencillez de la narracion y del montaje
de cada una de las historias proyectadas. En el caso de Roma a las once (Figura 24 y
25), la historia de una nifia de buena posicion social, que abandona el hogar para irse con
un artista que no tiene un céntimo, se entrelaza con el de otra muchacha que dejo el
campo para vivir en la ciudad, con la de una prostituta que esta asqueada de su vida y
con otra historia de una joven seducida por su anterior jefe.

Pero ¢ por qué razon anhelaban a un sueldo que no iba mas alla de las 15.000 Liras
mensuales? De Santis no sélo interrogaba a su publico, tratando de encontrar una
respuesta que permitiese esclarecer las razones de un sistema social miserable, que
explotaba por radio y television la situacion de las involucradas en el accidente, sino que
ademas denunciaba y enjuiciaba a la sociedad como responsable del desastre de la calle
Saboya.

Existe un hecho importante de destacar; para esta fecha el Neorrealismo lentamente
habia ido abordando nuevas tematicas y enfocando diversas realidades; ya no sélo era el
mundo proletario y campesino el que se presentaba en la pantalla, era también el de una
clase media que trataba de ocultar su miseria“...aquella que tiene el pudor de no exhibir
los harapos de la ropa ni los del alma.” ' De esta forma, lentamente va a ir ocurriendo
un cambio tematico al interior del Neorrealismo. Pues aun cuando no dejé de estar
centrado en los estratos mas bajos de la poblacion, incluyé también a los sectores medios
y en un futuro proximo, con la aparicion de nuevos directores, también a los mas
acomodados.

Control de estrenos: “Roma a las once”. Ecran. Santiago, 19 de enero de 1954. N° 1200.
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Imagen 27: Roma a las 11, 1952
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Una sociedad enferma, Europa "51

Mientras la politica italiana daba la bienvenida a los sectores industriales, y los Ministerios
del Tesoro y de Finanzas guiaban las nuevas politicas de saneamiento, Roberto
Rossellini se encargaba de exhibir los problemas de una sociedad enferma, ahora desde
otro enfoque: el mundo de la alta burguesia, con su produccion: “Europa "51”.

El filme cuenta la historia de Irene Richard, una sefiora extranjera, perteneciente a la
rica burguesia, que vive en Roma una existencia mundana y vacia. La historia comienza
con el suicidio de su unico hijo, a causa de la poca atencion que la madre le prestaba.
Este hecho produce en Irene una profunda crisis que la impulsa a entregar a otros, el
amor que no supo dar a su hijo buscando una nueva justificacién para su existencia. A
través de un primo perteneciente, al Partido Comunista, procura acercarse a los pobres
que viven en las afueras de la ciudad, conociendo por primera vez la miseria y haciendo
lo posible por aliviarla.

Es en este cuadro de miseria y pobreza el que el director aproveché para exponer en
la pantalla las condiciones de vida de la gran mayoria del pueblo italiano. Los artilugios ya
usados ampliamente por el Neorrealismo estaban sin duda convocados. Sin embargo en
cada escena el director introducia nuevos elementos; es asi como podemos apreciar que
Rossellini, por mas apegado que estaba a su tradicidn neorrealista dejaba la puerta
entreabierta para la introduccion de nuevos elementos, narrativos, estilisticos vy filosoficos.
La forma de montaje se acercaba cada vez mas a la férmula hollywoodense, en donde
las acciones impulsaban el filme, por lo tanto prescindian de elementos poéticos mas
cercanos a la forma de concepcion europea. La atenciéon estaba puesta en el hombre, en
su carga, aunque, ya no formaban parte del argumento principal las problematicas
inmediatas, como la falta de empleo o de medios de subsistencia.

El cine italiano estaba pasando por un nuevo proceso de transicion hacia otro tipo de
cinematografia. En ese sentido Europa 51 se constituia en un valioso ejemplo. Las
tematicas burguesas estaban haciendo su aparicién, mientras el cine centrado en la clase
proletaria tomaba distancia con respecto a este tipo de produccion. Entre las peliculas
cuyo argumento se centraba en tematicas burguesas podemos citar la ya nombrada
Roma ore 11 (Roma a las 11), 1952 de Giuseppe De Santis; Cronaca di un amore
(Crénica de un amor), 1950 de Michelangelo Antonioni; La signora senza camelie (La
dama sin camelias), 1953 de Michelangelo Antonioni; Le amiche (Las amigas), 1955 de
Michelangelo Antonioni; Febbre di vivere (Fiebre de vivir), 1953 de Claudio Gora; Le
infedeli (Las infieles), 1952 de Steno y Monicelli; Il sole negli occhi (El sol en los ojos),
1953 de Antonio Pietrangeli; Camilla (Camila), 1954 de Luciano Emmer; [/ Vitelloni (Los
inutiles), 1953 de Federico Fellini.

Muchos de estos filmes estuvieron animados por un espiritu auténticamente critico
hacia un estrato social sin valores y desvinculado de la situacion real vivida por el pais.
Sin embargo autores como Michelangelo Antonioni, dedicaran gran parte de su
filmografia a tratar de resolver visualmente los problemas de una burguesia angustiada,
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atrapada en su propia trampa y moralmente herida, sobre todo durante la década de
1960.

También el Neorrealismo encontré un nuevo nicho al interior del género de la
comedia y la satira. Esta corriente comenzdé a desarrollarse casi en paralelo al
Neorrealismo de corte explicitamente dramatico, hasta llegar a desarrollarse como un
género de relevancia dentro del movimiento neorrealista. Asi aparecieron filmes de corte
mas ligero, aun cuando no abandonaron las tematicas clasicas del Neorrealismo. Al
respecto Martin Scorsese en un documental destinado al cine italiano, destacaba la
capacidad y versatilidad de los directores italianos para pasar desde el drama a la
comedia. "> Entre las obras mas destacadas de este género encontramos: Domenica d’
agosto (Un domingo de verano), 1950 de Luciano Emmer; Le ragazze di piazza di
Spagna (Las chicas de la plaza Espana), 1952 de Luciano Emmer; Buongiorno, elefante
o Sabu principe ladro (jBuenos dias senor elefante!), 1952 de Gianni Francolin; Peccato
che sia una canaglia (Lastima que sea una canalla), 1955 de Alessandro Blasetti, s6lo por
nombrar algunos. Quizas entre todos estos el mas recordado es Un eroe dei nostri tempi
(Un héroe de nuestros tiempos), 1955 de Mario Monicelli. En cada uno de estos filmes,
los directores se esforzaban no sélo por resaltar las caracteristicas cotidianas de la Italia
de posguerra sino por sobre todo, los detalles mas particulares de las costumbres
italianas.

Las razones del cambio de enfoque experimentado por el Neorrealismo se explicaran
mas adelante; sin embargo podemos anunciar que éstas responden en su mayoria a
cuestiones de tipo econdmico y productivo tanto de la cinematografia, como de la
situacidon experimentada a nivel nacional

El cine endurece a los hombres y los hace mayores
antes de tiempo

124

El Neorrealismo, como movimiento artistico, estaba extremadamente conciente de su
situacion y de sus alcances. Desde el afio en que se estrend Roma ciudad abierta, el
movimiento no hizo mas que ampliarse tomando mas y mas vuelo, en una direccién que
le auguraba el triunfo, que si no era en las taquillas, lo era en el terreno de la critica
especializada. Hacia 1950, la industria cinematografica italiana habia vuelto a ser un
negocio rentable; la cantidad de nuevas estrellas que aparecian por ano era
insospechada. El volumen de la produccion crecia a pasos agigantados, mientras los
problemas de desocupacion y pobreza aun no eran del todo solucionados.

Como vimos anteriormente, la utilizacion de actores no profesionales fue una de las
caracteristicas del movimiento, pero este mismo hecho trajo una serie de consecuencias
negativas la mayoria de las veces, aunque no fueron debidamente visualizadas, por lo
menos hasta 1951, cuando Luchino Visconti filmé Bellisima. Visconti fue sin duda uno de

Scorsese, Martin. Mi viaje a Italia. Serie Documental, 1999.
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los hombres con mayor sensibilidad cinematografica, y aun cuando Bellisima, no era una
de sus mejores peliculas, en ella la carga emotiva brotaba desde la pantalla. El filme
cuenta la historia de una madre (interpretada por Anna Magnani) quien se entera a través
de la radio que Cinecitta estaba buscando una nueva estrella infantil para una pelicula
que se queria filmar. llusionada con esta posibilidad, decide llevar a su pequefia hija para
introducirla de lleno en el mundo cinematografico, con el Unico deseo de ofrecer a la
pequefia un modo de vida mejor que el suyo, sin pensar en los costos que tal decision
acarrearia.

Dadas las condiciones econdémicas del pais, muchos hombres y mujeres vieron en el
cine una posibilidad de salir adelante, y para muchos resulté asi. Un ejemplo claro lo
constituyd Maria dei Fiore, la “cenicienta” del cine italiano como fue catalogada, o de
Franco Interlenghi, quien ingresé en el cine por casualidad, como uno de los nifios de
Lustrabotas, cuando tenia catorce anos.

Para muchos otros el sistema resulté ser verdaderamente macabro, pues luego de
un aparente éxito, eran desterrados al olvido. "% La cuestion central y la razén por la cual
hacemos hincapié en Bellisima, es que en él se comprueba una vez mas la hipotesis que
guia esta tesis y es que el cine es quien de una u otra forma se hacia cargo de muchas
de las problematicas contemporaneas, extendiendo el abanico de la critica hasta los
terrenos mas insdlitos. Bellisima constituia una critica a todo un sistema de produccion,
que sin medir las consecuencias sociales que podia acarrear, envolvia en un torbellino
econdémico a quien se cruzaba en su camino, para elevarlo al firmamento o para
desterrarlo al olvido.

Franco Interlenghi, cuenta asi su experiencia de introduccion a la pantalla grande:
“Cuando tenia 14 afos y estudiaba en el colegio, me encontré un dia con un caballero
que esperaba a la puerta. Reunié a un gran grupo de comparieros y nos preguntd si nos
interesaba participar en una pelicula. La mayoria dijimos que si - conté Franco -. Y fuimos
a hacer las pruebas. El caballero no era otro que Vittorio De Sica, que buscaba los
personajes para “Lustrabotas”. A mi me parecié interesante la experiencia, aunque no
entendia claramente qué podia significar todo eso en mi vida. Pasaron varios meses Y,
cuando habia olvidado el asunto, me llamaron. Asi empezé mi carrera cinematografica.”
126

La falta de trabajo y las malas condiciones de vida eran los factores que llevaban a
hombres y mujeres a introducirse en el mundo cinematografico, y esto a su vez se
expresaba en la pantalla. Vemos entonces que el cine neorrealista se dedicé no sélo a
mostrar una realidad conveniente para sus ideales, sino también su cara mas oscura, la
del rapido olvido de talentos jovenes. El Neorrealismo era un cine conciente de la
necesidad de mostrar la realidad, por tal motivo sus actores tendrian que provenir de la
calle, aunque para éstos una unica interpretacién significaba toda su “carrera”. La mezcla
de pelicula y documental, donde el actor aparecia una sola vez para interpretarse a si

Dos claros ejemplos lo constituyen: Anna Baldini, descubierta por Emmer para “Domenica d’Agosto” (Domingo de Agosto) e

Iris, estrella de “Sotto il Sole di Roma” (Bajo el sol de Roma).

126
“Franco Interlenghi: de Lustrabotas a galan”.Ecran. Santiago, 22 de abril de 1958. N © 1421.
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mismo, era uno de los elementos vertebrales del cine italiano. Algunos lo podrian
catalogar como un sistema macabro, el Neorrealismo lo sabia y se reconocia a si mismo
dentro de esta dinamica. Prueba de ello, es el anuncio que para 1953 se hacia en los
estudios italianos: “...Probar a todas las muchachas entre dieciséis y veintiun afios, que
tengan aspiraciones cinematograficas, y contratar a las que den resultado. Con un
pequefio contrato y la posibilidad de presentarse como “extras”, hasta que aprendan el
oficio, est?g adolescentes pueden llegar a convertirse en grandes actrices el dia de
marniana.”

La politica italiana durante los anos del Neorrealismo

12

En términos cinematograficos el Neorrealismo fue una corriente artistica de corta
duracién. Como hemos sido testigos, su maximo desarrollo, se produjo entre los afos
1948 y 1953, cuando la critica especializada y las taquillas hablaban de él como un
movimiento capaz de cruzar todo tipo de fronteras.

En forma paralela al desarrollo del Neorrealismo, durante los mismos afnos en los
que el movimiento cinematografico cobrd fuerza, en ltalia se desarrolld una forma de
gobierno conocido como el cuatripartidismo. El término hacia referencia a la “...coalicién
politica de fuerzas tendencialmente progresistas y moderadas unidas por un fuerte
anticomunismo.”*®

Entre 1948 y 1953, los partidos preponderantes en lItalia eran la DC - que luego de
las elecciones se habia posicionado con fuerza en el gobierno - el Partido Republicano, el
Socialdemécrata y el Partido Liberal. Estos tres ultimos, en la practica, casi no figuraban
pues estaban totalmente dominados por una Democracia Cristiana cuyos elementos
aglutinantes estaban bien cimentados y definidos. Constaba de “...una misma mayoria
parlamentaria, un mismo presidente en el consejo, Alcide De Gasperi, dotado en el seno
del partido de la mayoria, y finalmente un programa que siguié siendo sustancialmente el
mismo durante toda la legislatura.” ' Ademas de ello poseia un férreo apoyo de la
Iglesia Catdlica, que dia a dia iba ganando terreno.

Con la DC detentando el poder, las combinaciones posibles de gobierno se daban en
base a un intercambio permanente de partidos acompafandole. Asi fue posible
desarrollar una férmula gubernamental que sustancialmente permanecia continua, y que
de vez en cuando era adornada con elementos provenientes desde los partidos menores.
De esta manera el sistema cuatripartidista funcioné como una mano estabilizadora, que
dio cierto orden a un pais heredero de veinte afios de fascismo y varios afios de
incertidumbre finalizada la Segunda Guerra Mundial.

7
“Nuevas actrices a prueba”.Ecran. Santiago, 11 de mayo de 1953. N° 1177.

8
Mammarella, Giuseppe. Op. Cit., p. 144.

129
Ibid. p. 145.
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Los mayores méritos del sistema, se manifestaron en la estabilidad politica que
entregd al pais. Resultd ser un gobierno homogéneo, de una politica moderada, que
completd la reconstruccion y alenté al sector privado a invertir en el pais. En términos
generales saned gran parte de la alicaida economia italiana de la mano de capitales
industriales, aun cuando no pudo mejorar problematicas endémicas.

Sin embargo, este conglomerado politico estable y exitoso, dejdé vacios en varios
terrenos, que se evidenciarian con fuerza a través del cine en la proxima década. Por
ejemplo: en tiempos del cuatripartidismo, las diferencias entre la zona norte y sur del pais
continuaron existiendo pese a los esfuerzos del gobierno; en la década de 1960 tal
situacién desembocd en un movimiento migratorio interno de proporciones, desde las
zonas rurales y deprimidas (el sur del pais), hacia las zonas industriales (Milan, Génova,
Venecia).

Una de las mayores criticas de los vacios generados durante la administracién
cuatripartidista fue la referente a los temas culturales y educacionales. Como veremos,
segun la critica, uno de los principales responsables de la muerte del Neorrealismo fue
precisamente el gobierno italiano al suspender gran parte de las subvenciones otorgadas
al cine. En términos educacionales, las tasas de analfabetismo continuaron siendo
bastante altas, sobre todo en las zonas rurales, llegando hasta el 30% de la poblacién en
algunos sectores del sur del pais.

Si bien el gobierno cuatripartidista significé para ltalia algunos anos de relativa calma,
es cierto que muchas tareas quedaron inconclusas, que hubo graves vacios relativos a
materias de administracion de politicas gubernamentales, pues ninguna de las reformas
impulsadas eran de largo alcance. Por lo demas los ultimos afios de la administracion
cuatripartidista estuvieron marcados por huelgas y protestas en reaccion a los resquicios
legales de los cuales el sistema se servia para mantenerse en el poder, como la ley
electoral impulsada en 1953, con el fin que la coalicién pudiera seguir gobernando. Sin
embargo después de veinte afios de Fascismo y dos Guerras Mundiales los avances que
logro el cuatripartidismo en términos democraticos fueron importantes.

La nueva situacion del cine italiano

El cine italiano lentamente iba cambiando de rumbo; mientras mas se acerca nuestro
analisis a la mediania de la década de los cincuenta, es posible ver con mayor fuerza la
lenta imbricacién de los sistemas productivos. Pasando desde un cine neorrealista, que
cumplia con todos los requisitos del género, a otro de gran produccion denominado filme
espectaculo “...en colores, con costos de cientos de millones de Liras, con centenares de
actores y extras, suntuosos vestuarios, escenarios grandiosos; peliculas, en resumen,
que pueq%n competir de igual a igual con las norteamericanas en el propio Estados
Unidos.”

“Balance del cine italiano en 1955. Proyectos para 1956. El Neorrealismo lItaliano ha muerto, nacieron los grandes filmes de

espectaculo”. Ecran. Santiago, 27 de diciembre de 1955. N° 1301.
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El “filme espectaculo”, requeria la participacion de actores conocidos en Hollywood,
de manera que pudiese triunfar en el mercado norteamericano, por lo tanto podemos
afirmar que la entrada de actores internacionales en la cinematografia italiana,
correspondié a una politica de filmacion impuesta por los productores, en pos del éxito
econdmico en otros mercados. Para 1955, en la mayoria de los casos en que se invitaba
a actores norteamericanos a actuar en realizaciones italianas, eran peliculas que se
hacian con dinero norteamericano. “El ejemplo mas importante de esas coproducciones
lo constituye "Ulises", con Kirk Douglas y Silvana Magnano, cuyo éxito sirvié de estimulo
a los otros productores que quieren imitarlo. Asi siguié el magnifico “Senso”, con Aida
Valli y Farley Granger, y toda la época de filmes que empez6 con “Atila” y “Teodora.” 11

Como todo proceso, la muerte del cine neorrealista fue lento; la censura, la falta de
medios econdmicos, las nuevas corrientes cinematograficas impuestas por Norteamérica,
el escaso apoyo por parte del Estado para la produccién, la competencia en el mercado y
el agotamiento de ideas fueron jugando en contra de la produccion. Lentamente los
horizontes se fueron perfilando de distinta manera, mellando la producciéon neorrealista;
Italia practicamente habia salido de la posguerra, por lo tanto los medios de expresion
artisticos cambiarian en un futuro no muy lejano. La produccion cinematografica
lentamente se fue desmarcando del movimiento neorrealista y de la mano de nuevos
directores encontraron nuevas formas de expresion.

Para mediados de la década de 1950, la produccién cinematografica italiana distaba
mucho de lo que habia sido el decenio anterior desde el estreno de Roma ciudad abierta.
Declarado abiertamente como crisis, este fue un periodo de reestructuracion de la
industria filmica; tal crisis, fue entonces el punto de partida de un nuevo tipo de creacion,
que si bien, en términos estrictos se alejaba de las pautas dictadas por el Neorrealismo,
aun seguia trabajando los temas relacionados con la posguerra y su relacion con el
hombre. La vertiente desde la que eran abordados estos temas, se acercaba mas a la
comedia que al drama; por lo tanto se demostraba que el Neorrealismo no era el unico
camino por el cual el cine italiano podia transitar, y que la crisis de la que se hablaba, era
mas un punto de inflexion, que una muerte.

“Todo el mundo habla de la crisis y reina una atmdsfera como de duelo. El afio
pasado se filmaron 150 peliculas, este afio no se llegara a la tercera parte de la
cifra. Y Cinecitta, los maravillosos estudios, de donde han salido cientos de

producciones que abismaron el mundo, se encuentran desiertos...

»n 132

La produccidon cinematografica italiana acostumbrada a los premios en festivales
internacionales y al reconocimiento de la critica especializada, no habia tenido relevancia
alguna durante el afio 1953. ' Los criticos se preguntaban qué era lo que sucedia con el
cine de antafio y la respuesta para la mayoria era simple: el cine italiano habia perdido su
originalidad y realismo. Alessandro Blasetti, director italiano de larga data, argumentaba
las principales razones de la decadencia del cine italiano: “Hay varias razones para que

131
Ibidem.

2
“Grave crisis afecta al cine Italiano”. Ecran. Santiago, 28 de agosto de 1956. N ° 1336.

133

“Desilusioén en el cine italiano, De Sica busca el camino”. Ecran. Santiago, 30 de junio de 1953. N ° 1171.
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se haya producido esta crisis (...) culpo a la unanimidad que existe en responsabilizar
solo al director del fracaso o del éxito de un filme. Jamés se le ha dado al autor ni la
importancia ni la situaciéon que se merece. Presenta un tema, y el productor quiere que se
comience a filmar a los seis, 0 menos, meses de recién imaginado. jAbsurdo! Un
argumento requiere una enorme preparacion, un proceso lento de maduracion. Al autor
no se le otorga la necesaria responsabilidad ni se le paga lo que se merece. De ahi que
yo crea que la mediocridad del autor es una de las culpas - y quizas la principal - de la
crisis, no solo del cine italiano, sino del mundo entero. Hay buenos autores, no lo niego.
En Italia tenemos cinco o seis excelentes, pero tampoco a ellos se les otorga su
verdadera categoria, los directores y los actores ganan sueldos fabulosos; se les reparten
Oscares y Leones de Plata... jse hace una publicidad fabulosa a las estrellas y a sus
escotes! jToda esa fanfarria ha perjudicado al cine del mundo, mucho mas que se
despilfarra el dinero innecesariamente, mientras los autores siguen postergados! El tema
es capital en un filme, y hay que considerarlo asi...” 13

En 1955, el cine italiano habia producido la mitad de las peliculas hechas durante el
afo anterior; sin embargo no habia carencia de publico en las salas de cine, las peliculas
contaban con buenos productores, realizadores y actores. Asi el unico culpable que
encontraba Ecran era el gobierno italiano y la censura: “En general, no se puede culpar a
la industria misma del retroceso evidente en el que se encuentra. El “villano” en este caso
es el gobierno, y por dos motivos: uno que produjo el desconcierto econémico con leyes
contradictorias; y otro, que ha permitido que la censura - especialmente influida por la
Iglesia - cercene la libertad de expresion. Tan grande ha sido la presion ejercida
ultimamente por la censura, que los productores se sienten atemorizados de abordar
cualquier tema que parezca mas o menos atrevido, sabiendo que corren el riego de,
terminada la pelicula, no tengan permiso para ser exhibida. Esto es tanto mas
desagradable para el cine italiano cuanto que nunca tuvo problemas de este tipo.” 1%

En cuanto al tema de la censura, uno de los casos mas patéticos fue el ocurrido con
los “Amores de Casanova’, después de que la censura aprob¢ la pelicula y ésta se hubo
estrenado, aparecieron comentarios de que el fiime era demasiado crudo. La censura
desconocid sencillamente su inapelable fallo y retird la pelicula de exhibicién. 1%

En 1955, las peliculas filmadas en ltalia ascendian a 150, para 1956, la estimacién
era que no se llegarian a realizar ni la tercera parte de aquella cifra. Cinecitta se
encontraba desierta; Minerva, una de las mas poderosas firmas productoras habia
quebrado, Lux, otra gran productora, habia disminuido su produccion hasta una casi total
inactividad; talentosos actores se hallaban de manos cruzadas, otros hacian television
para mantener el equilibrio econdmico. " La principal razén que la critica argumentaba

4
“Entrevista a Alessandro Blasetti, Crisis del cine italiano década de los '50”.Ecran. Santiago, 6 de septiembre de 1956. N °
1338.

5
“En lucha con la censura”.Ecran. Santiago, 21 de junio de 1955. N ° 1274.

“Grave crisis afecta al cine ltaliano”.Ecran. Santiago, 28 de agosto de 1956. N ° 1336. Lamentablemente no existe otro registro

de este filme.
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era: “El golpe fatal lo dio la suspension de la ley que protege al cine.” % g aparataje
estatal conformado en la época del Fascismo que otorgaba amplias posibilidades a la
produccién cinematografica se habia suspendido, de esta forma se limitaron los créditos y
el apoyo estatal se hizo cada vez menor.

Para la época, el costo de realizacion de una pelicula habia alcanzado cifras
elevadisimas, “...en el terreno general al término de 1955, el costo de ninguna pelicula
bajaba de 300 millones de Liras, de esta cifra se cuenta con recuperar dentro de Italia
misma (o sea, en la exhibicion de las salas del pais) unos 160 millones. Los otros 140
millones, amén de las grabaciones tienen que venir del extranjero.” s comparamos
estas cifras con las del afio anterior, se puede entender de mejor forma la crisis por la que
atravesaba el cine italiano, pues para 1954 el costo de un filme segun las fuentes citadas,
no superaba los 170 millones de Liras. Las razones de los elevados costos
experimentados era posible atribuirlos a las altas sumas de dinero pagadas a actores y
directores, "o que no sucedia igualmente con los autores de las historias. Al respecto,
la destacada periodista nacional Maria Romero, decia: “Por mal pago y cansancio de un
trabajo sin halagos, se han retirado muchos autores de mérito, quedando para el cine
s6lo un pufiado de escritores dignos de tomarse en cuenta. En realidad hay cierta razén
en eso. ltalia siempre se distinguié en los festivales, sin lucir ahora ni en Cannes, ni en
Venecia, como comentamos. Ninguna de las peliculas que ofrecié tiene un argumento
que realmente sobresalga o sacuda al alma, como tan a menudo ocurrié en la época de
apogeo.” 1

Estética Neorrealista

Si bien el cine habia tenido un papel destacable durante los veinte anos del periodo
fascista, en cuanto a la superacion del desgaste animico y moral de un pueblo enfrentado
a las crudas condiciones ocasionadas por la guerra, tratando por todas las formas de

137

Ibidem.
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Ibidem.

139
Ibidem.

140
Los sueldos pagados en lItalia alcanzaban sumas exorbitantes ya en 1955. Luis Rovere, uno de los productores mas serios y

sensatos, pago a Alberto Soldi 37 millones de Liras por un trabajo de 2 semanas en la pelicula “Guardia. Guardia, Scelta apputato
e masciallo?” A principios de 1956, las cifras que se pagaban a las primeras figuras eran: Vittorio de Sica: 100 millones de Liras por
pelicula; Gina Lollobrigida: 55 millones de Liras; Alberto Sordi: 40 millones de Liras; Silvana Panpanini: 30 millones; Gabriele
Ferzetti: 20 millones de Liras, un extra 2.500 Liras al dia. Vale la pena afadir que, por esa misma fecha las cifras que obtenian los
actores franceses mejor pagados eran: Fernandel: 60 millones de Liras (...) Martine Carol: entre 40 y 45 millones de Liras; Michelle

Morgan 35 millones. En: Grave crisis afecta al cine Italiano”.Ecran. Santiago, 28 de agosto de 1956. N ° 1336.

141
Ibidem.
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cuajar un sentimiento de identidad nacional, este habia sido forzoso y por lo tanto
superficial. A fines de 1945 la situacion era cadtica para ltalia, sin embargo algo diferente
ocurrid. El Neorrealismo fue un movimiento que a diferencia de las pautas impuestas por
el Fascismo, trabajé sobre temas actuales: la unidad italiana, la resistencia, el desgaste
moral, entre otras. Esta vez no lo hizo desde una integridad politica, sino social; asi el
mundo del Neorrealismo fue el de los jubilados, el de los nifios, de los pescadores, de los
campesinos, de los huérfanos, de los bandidos, del proletariado y el de las mujeres; en
definitiva, el mundo del dia a dia.

Directores, guionistas, actores y el enorme grupo de creativos que formé parte del
proceso artistico denominado Neorrealismo Italiano, fue capaz de convertirse en una
especie de claraboya, que iluminé a la Italia de la posguerra. Esta claraboya tuvo un
doble significado, pues no solamente asumié la capacidad de iluminar la situacion
presente, sino también dibujo un posible camino de salida ante la situacion italiana,
indicando cuales eran las vias de escape ante una aquejante situaciéon, material,
economica, social, politica y espiritual.

Como hemos mencionado anteriormente, la elaboracion tedrica del Neorrealismo fue
lentamente quedando establecida '*2 en la medida que las obras realizadas apuntaban a
tematicas estéticas, sociales y arguméntales comunes. A partir de estas bases, la
produccién neorrealista se encargd de hacer un cine distinto al de la época anterior,
donde el hombre jugd un papel primordial. Asi, el cine neorrealista sustentado en la
escuela fenomenolégica, abordé como tarea principal al hombre dentro de la obra
artistica, y sustituyendo los idealismos anteriores, se dedicé a afrontar la realidad.

Los primeros atisbos en el esbozo de una teoria neorrealista, fueron elaborados ya
en 1943, por Luchino Visconti. El director planteaba tres temas fundamentales, en una
tesis que llamé “cine antropomorfico”, la cual posteriormente seria la base del cine
neorrealista. En primer lugar hablaba de la necesidad de crear un cine donde la figura del
hombre fuese pieza fundamental de la creacion: “Lo que me ha llevado hasta el cine ha
sido sobre todo el firme deseo de contar historias de hombres vivos: de hombre vivos en
las cosas, no las cosas en si mismas (...) La experiencia realizada me ha ensefiado que
el peso del ser humano, su presencia, es la Unica cosa capaz de colmar realmente el
fotograma, que él y su viva presencia sean quienes creen el ambiente, que adquiere
verdad y relieve a partir de las pasiones que lo agitan;, mientras que en su momentanea
desaparicion del rectangulo luminoso bastara para reducirlo todo a un aspecto de
naturaleza inanimada. El mas humilde gesto del hombre, su caminar, sus titubeos y sus
impulsos dan por si solos poesia y vibraciones a las cosas que los rodean y en las que se
enmarcan...”

En segundo lugar Visconti apelaba a un esteticismo de la realidad, que se mezclaba

142
Pio Caro, sintetiza en una serie de postulados, la elaboracién teérica del Neorrealismo: Afrontar la realidad, analizar, llegando

en este analisis hasta el mas minimo detalle; eludir toda historia falsa o engafiosa, o presentar esta como una fabula llena de
ejemplaridades; narrar la vida simple y sencillamente, valorizando hasta los hechos aparentemente mas insignificantes; fe, amor y
bondad hacia la humanidad y conocimiento del pueblo; afrontar los problemas humanos no resueltos por la sociedad y luchar
contra la impostura; tratar de educar al pueblo, dandole un horizonte social y presentando la vida con sus enemigos y sus
soluciones. En: Caro, Pio. Op. Cit., p.177.
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con lo que el director llamaba un actor-hombre, es decir, un actor que no estuviese
deformado por su experiencia profesional, de manera que fuese capaz de expresarse en
la pantalla en su forma mas primitiva. Con respecto al esteticismo de la realidad, Visconti
apelaba del mismo modo a una realidad mostrada en la forma artistica pura, dentro de un
equilibrio plastico, en el cual cada imagen debia expresar por completo su sentido; en
que los ambientes naturales resultasen ordenados, pulcros pero no por ello artificiales, es
decir, en donde la realidad fuese llevada a su maxima expresién plastica.

Realismo estético. Una ilusion de la realidad hecha de
un complejo de abstraccion

14

Encarar desnudamente la vida, fue la bandera de lucha que iz el Neorrealismo italiano.
Pero, como se puede llegar a pensar, este postulado “...no quiere decir ir a la vida con
una camara y fotografiarla de una forma mecanica, sino analizandola, comprendiéndola, y
sintiéndose, a la vez, protagonista de ella.” 14 La realidad, vista como punto de inflexion e
invitacion a la reflexion, fue la manera en que los hombres del Neorrealismo la
interpretaron. De ahi que un sinniumero de realizaciones apuntara técnicamente a elegir
temas sencillos, realizar los filmes en exteriores; a simplificar los escenarios, el montaje y
los movimientos de camara; a optar por el hombre comun, antes que el actor profesional;
a comprender al hombre por el hombre, estando concientes de sus condiciones y
limitaciones.

A partir de la idea central, fundada en la comprension de la concepcion de realidad,
es posible observar en el desarrollo cinematografico, una propuesta estética. Esta,
fundamentalmente trataba de dejar atras la estética fascista, proponiendo una nueva
forma de concepcion, centrada por sobre todo en la necesidad de integrar a la poblacion,
pretendiendo su identificacion con la obra, de la misma forma que lo era la necesidad de
crear un sentimiento de igualdad social y moral ante la decadencia material y espiritual.

La concepcién de un cine realista, no era nuevo dentro de los circuitos
cinematograficos europeos. Los avances técnicos desde la invencion del cine sonoro,
habian transcurrido en esa linea. Paraddjicamente, el artificio ayudaba cada vez mas a la
cinematografia a acercarse al realismo.

Si bien para el caso italiano las dificultades de adquisicion tecnoldgica eran bastante
dificiles a causa de la pobreza que experimentaba el pais, algunos de los adelantos mas
notables, herencia del Fascismo, se pusieron al servicio del Neorrealismo.

Hablar de una estética neorrealista comprende todo un entramado de fuerzas que
concientes o no desembocaron en una concepcion artistica singular, que fue determinada
por las propias circunstancias de creacion. Es decir, la formulacién estética neorrealista,

3
Cinema. N ° 173. Roma. 25 de septiembre de 1943.

144
Ibid. p.179.
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nacié como fruto de las circunstancias técnicas, mediaticas, econdmicas y sociales, asi
como también de una elaboracion plastica conciente. A primera vista todo esto puede
parecer algo confuso; en razon de ello citaremos un ejemplo: desde hacia un par de
anos, se trabajaba constantemente en fabricar camaras mas ligeras que permitieran la
facilidad de desplazamiento; el Gobierno fascista adquirié cierto nimero de camaras de
estas caracteristicas, pero luego de la caida del Fascismo, el Neorrealismo reutilizo estas
camaras ligeras. Frente a la falta de estudios, puesto que habian resultado destruidos por
la guerra, equipos técnicos completos se trasladaron a las calles, ya que la posibilidad de
seguir creando era patente. Es aqui cuando los factores circunstanciales (estudios
destruidos y posibilidad de filmar en las calles con camaras mas ligeras) se conjugaron
con los concientemente concebidos - como es el uso de tonos grises que reflejaban la
igualdad de los personajes en la pantalla - para dar origen a una estética que, comparada
con otras, resultaba igualmente compleja y original.

La obsesion por mostrar

Pareciera que en el pueblo italiano siempre ha existido una necesidad innata por mostrar
y mostrarse frente al otro. El cine y en especial el Neorrealismo, no estuvieron al margen
de esta situacion; es mas, la desarrollaron como uno de los aspectos mas significativos
de su propuesta estética. Como antes sefnalabamos, la falta de estudios cinematograficos
no fue un problema para los creadores italianos, sino que fue uno de los elementos que le
dio personalidad y originalidad.

Los espacios urbanos

14

El mostrar permanentemente los grandes espacios urbanos, fue uno de los elementos
mas caracteristicos de la filmografia italiana; como decia André Bazin, cada ciudad
italiana tiene hasta hoy esa belleza que directores y fotdégrafos supieron utilizar
perfectamente. “...cuando se trata de los decorados urbanos los italianos tienen ahi una
ventaja incontestable: la ciudad italiana, antigua o moderna, es paraddjicamente
fotogénica. Desde la antigliedad el urbanismo italiano no ha dejado de ser teatral y
decorativo. La vida urbana es un espectaculo, una Comedia dell’arte que los italianos se
proporcionan a si mismos.” 10

El mostrar grandes espacios urbanos, también tenia que ver con el hecho de buscar
en el decorado, la identificacion con el publico y dar a conocer una realidad comun. Uno
de los filmes en el que éste elemento del lenguaje cinematografico resultaba mas
evidente era en Paisa. Facilmente se puede entender el por qué, pues era un filme
ambientado en seis ciudades distintas de Italia, por lo tanto la especificacion de cada

5
Bazin, André. Op. Cit., p. 301.
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elipsis entre uno y otro episodio, se daba a través del recurso de mostrar los espacios
urbanos caracteristicos de cada ciudad (Ver figuras 26 y 27).

e,

Imagen 29: Paisa. Episodio en Roma, 1946

La profundidad de campo

En términos cinematograficos, uno de los codigos de espacios basicos es el de campo; el
espacio del campo, es lo contenido en el plano. Por lo tanto la profundidad de campo, es
la dimensién del fondo del plano.

El uso de la profundidad de campo, fue un recurso ampliamente utilizado. No s6lo
permitia mostrar los contrastes de un mundo en reconstruccion, sino la ciudad, en su
forma estética mas tradicional. Era comun ver escenas donde los personajes podian estar
manteniendo un didlogo fluido, mientras en el segundo plano se mostraba la ciudad y su
andar (ver Figura 28). Con esto se pretendia no sélo entregar un sentido de realidad mas
profundo al filme, sino también dejar establecido que, a pesar de las circunstancias
sufridas, el pueblo seguia vivo.
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'Imagel.v 30: Roma ciudad abierta, 1945

Las formas de identificacién con el publico. La camara
activa, la fotografia y los cédigos de tiempo

La forma de utilizacion de las camaras del movimiento neorrealista, se podria definir
como una camara denunciante; cada uno de los movimientos disefiados por cada
director, apuntaban a que la camara pareciera un ojo observante.

Al hacerse mas livianas, las camaras se pudieron manejar con mayor facilidad a la
altura de los hombros; de esta forma se lograba dar una condicién de igualdad frente a
cada uno de los personajes que se incluian en el campo visual. De la misma forma la
camara simulaba un ojo observante de la realidad, entregandoles a las diversas
producciones ese aire documental. Otro de los movimientos de camara ampliamente
utilizado fue el movimiento panoramico, que se define por el movimiento de la camara
sobre su propio eje. Resulta asi un movimiento que semejaba a una persona que giraba
su cabeza de un lado a otro y de arriba hacia abajo, alternando el angulo de visién. Con
estos tipos de camara se buscaba la identificacion del espectador con lo proyectado.

En forma paralela la fotografia, aunque debido muchas veces a la falta de calidad del
material, se preferia en tonos grises (Ver figura 29), de manera que al igual que los
movimientos de camara, dieran la sensacion de igualdad, de forma que el espectador se
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sintiese identificado con lo que se proyectaba. Siguiendo esta misma logica, se optd por
una resistencia a las iluminaciones del tipo artificial, se preferia asi la luz natural, que si
bien oscurecia la fotografia, buscaba en ella la belleza y armonia.

Imagen 31: Ladrén de bicicletas, 1948

La busqueda permanente de la identificacion entre el filme y el espectador, llevo a los
realizadores a encontrar los medios a través de los cuales pudiesen darse estas
circunstancias. Centrado en la idea de llegar a todos y cada uno de los italianos, el cine
neorrealista, aposté en todo momento por la simplicidad narrativa y la actualidad del
guiodn. Grandes historias contadas de la forma mas sencilla posible, era la idea que
sostenia el principio de montaje, incluso en algunas ocasiones resistiéndose a él.

Persiguiendo el mismo objetivo, el Neorrealismo aposté por una integridad del tiempo

. . L 146 147 .

y el espacio; es decir, las elipsis, los raconto u otros recursos, fueron casi
abandonados, en pos de una comprension de la totalidad del filme.

La intencion de hacer guiones cada vez mas actuales trajo en muchas ocasiones
problemas a directores, productores y guionistas, pues al sacar historias de la vida real se
involucraban muchos mas personajes que los nacidos de la imaginacion de un director o
guionista. Al respecto, tragicémico resulta la publicacion de un articulo en la revista Ecran
en el 1953, aunque es un ejemplo mas de un cine presente, que creaba y que estaba
atento a las circunstancias vividas por el pueblo italiano: “Los mayores inconvenientes del
Neorrealismo residen en que este sistema exige que las peliculas se filmen directamente
en la calle sin escenarios fabricados. Después de exhibirse “Roma, Ore 11", que muestra
la tragedia ocurrida en la calle Saboya, donde murieron varias muchachas que buscaban
empleo, el director De Santis ha recibido una serie de amenazantes cartas de

6
La Elipsis se define como el hiato entre dos continuidades temporales, su funcién es suprimir una parte de la accion.

47
El Racconto es la secuencia de accién que define una parte de la historia narrada acaecida en un tiempo anterior al presente

narrativo. Se lo suele asociar a un recuerdo, a la definicién de hechos del pasado que inciden en el presente.
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sobrevivientes de esa tragedia que le piden indemnizacién por haber incluido detalles de
su vida en el argumento. Comenicini, que terminé la cinta “Persiane Chiuse”, filme sobre
prostitucion y trata de blancas, ha sido acusado por el duefio de una casa de huéspedes,
que creyo reconocer la fachada de su hotel en la pelicula y se considera desprestigiado;
y, finalmente, esta el caso de Steno e Monicelle con “Le Infedeli”. Una agencia LINCE, de
Roma, que lleva el mismo nombre de la mal afamada agencia de detectives que aparece
en el filme, se ha entablado un pleito a los productores para impedir que se estrene la
pelicula por considerar que el alcance de nombre alejaria toda la clientela de la agencia
real. jDolores de cabeza del Neorrealismol!...”

La incorporacién de personajes sacados de su propio medio, para interpretarse a si
mismos, buscaba no sélo la identificacion del publico con el filme, sino ademas que las
historias contadas fueran interpretadas por quienes realmente eran sus protagonistas en
el dia a dia. A continuacién veremos esta propuesta desde la teoria y luego desde la
practica. Tedricamente la idea de la utilizacién de actores no profesionales se basaba en
la idea que éstos contribuian con otro tipo de atributos, que para un actor profesional
resultaban esquematicos y artificiosos. “...sin hablar de los no actores que, ademas de
aportar la fascinante contribucion de la simplicidad, a menudo poseen cualidades mas
auténticas y mas sanas, precisamente porque, como productos de ambientes no
comprometidos, con frecuencia son hombres mejores. Lo importante es descubrirlos y
ponerlos a prueba.” 149

En la practica, los directores apostaban por la misma idea, aun cuando las
retribuciones econdémicas resultaban mucho menores, preferian usar personajes de la
calle, en Ladrones de bicicletas esta idea queda demostrada a través de la siguiente cita:
“Pasé meses sin que nadie me quisiera comprar el guidon de “Ladrén de Bicicletas”. Un
dia, un productor americano, me ofrecié millones, pero con una sola condicion: que Gary
Grant interf)sgetara el papel del obrero. Me negué, a pesar de todos los dblares que tanto
deseaba.”

Aun cuando la Segunda Guerra Mundial fue un acontecimiento que involucré a una
cantidad realmente importante de paises, cada uno de ellos lo vivié en forma distinta. De
la misma manera cuando la guerra hubo terminado, los procesos de reconstruccion
presentaron notables diferencias dependiendo de cada pais y de sus circunstancias.

El proceso de reconstruccion italiano resultd bastante especial, la nacion en su
conjunto tenia el sentimiento de que habia sido arrastrada por un gobierno autoritario e
ilegitimo a una guerra injusta e indolente. Luego de veinte afios de fascismo y de la
entrada en guerra, el pais habia sido ocupado, la guerra civil se habia desatado al interior
del territorio, Estados Unidos en nombre de los aliados habia impuesto un gobierno militar
en el centro y sur del pais; mientras que Mussolini, con el apoyo aleman, se instalaba en

8

“Problemas del Neorrealismo”. Ecran. Santiago, 9 de junio de 1953. N° 1168.
9

Cinema. N ° 173. Op. Cit., p. 174.

0
Vittorio De Sica. Entrevista con Jean Banocelli, para: “Le monde”. En: Hovald, Patrice. El Neorrealismo y sus creadores.
Editorial Rialp. Madrid, 1962.
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el norte del territorio, al tiempo que miles de civiles morian luchando por la liberacién en
las calles. Como si todo esto fuera poco, cuando por fin se pudo volver a una situacion
normal, los cotejos politicos pasaron a primer plano, teniendo la poblacién y sus
necesidades nuevamente que esperar. Fue entonces cuando el Arte y en especial el cine,
a través del Neorrealismo tomaron en cuenta las aspiraciones de la poblacion y las
encausaron.

El Neorrealismo cinematografico fue sin duda un movimiento pretencioso, que
aspiraba a representar por si mismo los deseos de toda una nacién, por ello, algunos
criticos han llegado al extremo de calificarlo como paternalista. Con franqueza, el
Neorrealismo tenia razones para ser pretencioso, para hablar de si mismo como “... e/
punto en el que se encuentran los hombres del mundo entero...” o1 pues antes de salir a
luz ya habia recorrido en las sombras un largo camino de ensayos y fracasos al alero de
los mismos organismos disefiados candidamente por el Fascismo.

En este sentido, a pesar que para muchos autores fue un movimiento originado en
forma circunstancial, hemos demostrado que varios de los elementos caracteristicos de
este tipo de produccién ya se cultivaban antes de su aparicion; sin embargo las
imbricaciones politicas, sociales y econdémicas entregaron al Neorrealismo los temas para
el desarrollo de la propuesta que hasta afios antes del término de la Segunda Guerra
Mundial, s6lo se manifestaban en la teoria. Por esta misma razén podemos afirmar que el
Neorrealismo fue un cine de actualidad, critico y analitico de su tiempo, tanto asi que
muchas veces solo triunfé en la critica especializada mas no en las taquillas; en el medio
internacional y no en el nacional.

El Neorrealismo fue un cine conciente de su funcion como medio de comunicacion de
masas, dedicando todos sus esfuerzos a una lucha paulatina y constante por las mejoras
de la nacién. Irrumpid en casi todos los ambitos, tocd tematicas amplias, y se reformuld
mas de una vez. Sin pretenderlo, a diferencia de como se habia propuesto el cine
fascista, cre6 un sentimiento nacional en la poblaciéon y cooperé para que éste se
consolidara.

Teniendo en cuenta todas las criticas que se puedan hacer al movimiento,
calificandolo de elitista, con afanes comerciales y sélo entendido por unos pocos, el
Neorrealismo desarrollé una escuela basada en el hombre, en su condiciéon y en su
tiempo. Es por esta razén que hoy las producciones neorrealistas se constituyen en para
la Historia en un documento de incalculable valor, pues como decia Roberto Rossellini,
cada una de las historias que se cuentan en los filmes neorrealistas contienen un
dominante social, econémico y cultural, que si bien a la hora de analizarlo como
documento, se aleja de la historiografia tradicional, son capaces de develar ambientes y
formas de sentir que permiten redescubrir al hombre en su tiempo y época.

Claramente existieron varios tipos de Neorrealismos cinematograficos, que corrieron
de forma conjunta y complementaria. Si bien en un primer momento los temas de
actualidad inmediata inundaron la pantalla, al cabo de algunos afios cedieron el paso a
las tematicas mediatas y a las consecuencias de la posguerra. El Neorrealismo fue capaz

1
Caro, Pio. Op. Cit., p. 273.
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de llevar a la pantalla con dignidad y a veces hasta con humor temas tan dolorosos como
la desocupacion, la muerte, la guerra o la pobreza, lo que hablaba de una sociedad sana,
capaz de mirarse a si misma.

Para fines de la década de 1950 los temas del Neorrealismo habian casi
desaparecido, los cambios surgian por todas partes; en el mundo politico, con la apertura
de la izquierda; en la economia, con el despegue de la produccién industrial-capitalista;
en el cine con las nuevas formulas de produccion importadas desde Estados Unidos y en
la filosofia, con las corrientes existencialistas. Nuevos directores estaban haciendo su
ingreso al mundo cinematografico, mientras contagiaban a los mas jovenes con los
planteamientos filosoficos en boga. La tecnologia también hizo lo suyo a la hora de
ofrecerse como un recurso mas en la pantalla y en la realizacion de los grandes filmes.
Sin embargo este fue un proceso lento, por lo que es dificil de precisar sus limites y sus
derivaciones; el cine neorrealista dio pie para la formulacién de un sinnumero de
corrientes cinematograficas que salieron a la luz desde mediados de la década de 1950,
para esa época la Guerra Fria en sus ultimas etapas era uno de los grandes temas a
discutir, la situacion econdmica experimentada por Italia devino en importantes
transformaciones economicas y sociales; de las que ni el cine ni ltalia estuvieron al
margen.
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Desde el férreo analisis de la realidad a la comedia

Contreras Orellana, Karen 91



Italia, Historia y Cine

]

Imagen 32: Imagen del filme La Dolce Vita de Federico Fellini, 1960

“Todo nuevo estilo surge, por necesidad historico-social, de la vida, y es el
necesario producto de la evolucién social”

Lukacs.

Una nueva ltalia

Una de las caracteristicas mas importantes del cine italiano fue que en cada una de sus
etapas representd siempre, explicita o implicitamente, los problemas que aquejaban a la
poblacion. Asi ocurrié durante el periodo fascista y posteriormente, con mayor intensidad
y de manera mas explicita durante el Neorrealismo; con producciones que calaron hondo
en la poblacion y sobre todo en la forma que comenzdé a ser concebido el arte
cinematografico en términos artisticos y productivos.

Entrada la segunda mitad de la década de 1950 y sobre todo durante 1960, el
escenario en el que se desarrollaba la produccion cinematografica era distinto al de la
época anterior, tanto en términos productivos como sociales, econémicos y politicos. Italia
era un pais diferente; los problemas que directamente habian sido producto de la guerra
en su gran mayoria estaban solucionados, las carencias materiales de la poblacion
habian sido suplidas. El pais vivia en un aparente orden material en comparacién con los
afos anteriores.

Los afos del Gobierno cuatripartidista (1948-1953), estuvieron marcados por una
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estabilidad politica de la que Italia no habia gozado durante muchos afios, la politica de
reconstruccion habia sido en gran parte completada. En términos econdémicos el pais
crecia rapidamente, cuestion que en los afios posteriores seria la base del llamado
“Milagro italiano”. En este mismo sentido la influencia de capitales industriales fue de vital
importancia, al tiempo que se estabilizaba la Lira, los privados sentian mayor confianza a
la hora de pensar en la inversion de capitales.

Entre 1952 y 1962, el ingreso promedio de los italianos se duplicd, como fruto del
desarrollo industrial que pasé a ocupar el 38% de la mano de obra italiana. Al mismo
tiempo que la agricultura bajo su nivel de ocupacion en un 11%. Como consecuencia de
ambos procesos, las migraciones campo-ciudad, desde el Sur hacia el Norte del pais
experimentaron un notable aumento.

El Gobierno se declaraba abiertamente filoestadounidense, mientras la Guerra Fria
continuaba en pleno desarrollo. Este hecho traeria no pocas consecuencias. Una de las
mas destacables fue la ruptura de la llamada “solidaridad posbélica”.

Terminada la Segunda Guerra Mundial, un sentimiento de solidaridad bastante
importante se habia arraigado en el pueblo asi como también en el Gobierno italiano.
Centrados en un objetivo comun, las fuerzas materiales y espirituales se habian
encaminado hacia la reconstruccion del pais. Muchas de las formas tangibles que
tomaron estas fuerzas pueden ser apreciadas hoy desde el soporte cinematografico,
concretamente desde la corriente neorrealista. Si bien el Neorrealismo no habia existido
nunca como entidad unitaria, debido al desarrollo de varios tipos de Neorrealismo, estos
estaban agrupados bajos fines similes y tematicas comunes que unian al movimiento en
lineas de fuerza concretas y visibles. El hecho es que en la medida que asistimos a un
desvanecimiento del Neorrealismo, también se va desdibujando la construccién de la
llamada solidaridad posbélica.

La crisis en la que entr6é el movimiento neorrealista a partir de 1953 evidenciaba no
s6lo el agotamiento tematico, sino también el cambio en el modo de concepcion
cinematografica. La década de 1950, representaba para Italia los primeros afios de un
desarrollo econémico de grandes repercusiones para el pais. En el terreno
cinematografico ocurrié algo parecido. De un cine de caracteristicas unitarias, se paso a
un cine fraccionario, no sélo por la diversidad tematica abordada, sino también por las
diferencias en términos productivos y estéticos.

A pesar que siguieron existiendo filmes que conservaron algo de los valores
promulgados por el Neorrealismo, éstos no vendian lo suficiente, por lo tanto los
productores fueron buscando nichos de desarrollo comercial que les reportaran mayores
entradas de dinero. De esta manera, lentamente se fueron acercando al género de la
comedia, hasta derivar en lo que se conocié como “La comedia ltaliana”, que encontré su
etapa de mayor desarrollo entre los afos 1958 y 1964.

De la mano de capitales estadounidenses el cine también encontré grandes reportes
econdémicos generados, por ejemplo, de la mano del western, que el publico disfrutaba y
consumia a destajos. Transcurridos unos pocos afios el género conocido como el “
Spaghetti western” fue celebrado en todo el mundo.

Al mismo tiempo se desarrollé un tipo de cine menos comercial heredero del
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Neorrealismo en varios aspectos, pero mas intelectual y mas cargado de significacion.
Encasillarlo con ciertos términos o darle cierto nombre no sirve de mucho; fue un cine que
inaugurd una escuela, que cambid la forma de concepcion filmica y que se trasformé en
el pulso de aquellos tiempos. A este tipo de cine pertenecen autores como Federico
Fellini, Michelangelo Antonioni y Pier Paolo Pasolini, que imbuidos en las presiones de la
Guerra Fria y el boom econdmico se dedicaron a afrontar tematicas inéditas, explorando
en torno a la condicién humana, politica, econémica y social.

Como podemos darnos cuenta, entre 1955 y 1963, ltalia sufri6 una multiplicidad de
transformaciones no sélo como pais, sino también como nacién. Proponemos aqui que
todas estas transformaciones desembocaron en formas de representaciones colectivas
determinadas, que el arte, y especificamente el cine desarrollé6 a través de una forma
estética determinada, la que aqui intentaremos analizar.

Asimismo, en la ultima parte, configuraremos una revision de “La comedia italiana”,
género que surgié de la trivializacion del cine neorrealista, en la medida que buscaba una
relectura de la sociedad italiana contemporanea, que muchas veces resultaban mas
duras e irreverentes que las producciones que se jactaban de tal.

Es necesario aclarar, que a diferencia del Neorrealismo, donde los temas que
afectaban al pais aparecian explicitamente dentro del filme, en este nuevo cine italiano
resulta mas dificil encontrar los paralelismos entre el cine y la situacién politica,
economica y social.

un cine de dibujantes a un cine de pintores

Los autores escogidos seran: Fellini, Antonioni y Pasolini. Lo que haremos sera en primer
lugar especificar las diferencias entre cada uno de ellos, las que van desde la forma de
abordar distintas tematicas, pasando por la representacién estética, hasta llegar a la
propia acciéon filmica; pues cada uno representa una manera distinta de abordar una
realidad comun a la que son contemporaneos. Luego de establecer sus caracteristicas
pasaremos al analisis de los filmes, demostrando cémo cada uno de ellos fue el resultado
de coyunturas politicas, sociales y econémicas que se entrelazan con una representacion
subjetiva de la realidad.

Hasta fines del siglo XIX el Arte, en general, pretendia ser el testimonio objetivo del
mundo que el hombre tenia ante si. Sin embargo, con el cambio de siglo y producto de lo
acaecido principalmente en Europa, el Arte comienza a tomar otros matices, se
interesandose por plasmar en la obra la manifestacion sensible de la subjetividad del
autor, lo que el artista siente, piensa y entiende de su mundo y la sociedad en la que vive.
Abandona asi el macrocosmos, para instalarse de lleno en el microcosmos.

Al parecer la misma situacion que se daba para las artes en general, se comenzo a
generar en la Italia posneorrealista. Lo que aventuramos a sostener es quea partir del
periodo de crisis de mediados de la década de 1950, la cinematografia italiana,
lentamente fue introduciéndose en el microcosmos de directores y guionistas, revelando
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entonces nuevas formas de expresion; los directores fueron entonces introduciendo cada
vez mas elementos contenidos en su propio universo creativo, los filmes y sus temas se
profundizaron, de este modo también confrontaron a creadores y receptores de esta
nueva forma de expresion artistica.

En otras palabras, si el cine neorrealista habia sido un cine de “dibujantes”, en el cual
se destacaba un estilo cercano a la forma documental, el cine de los autores que
revisaremos, estaba cargado de detalles. Fue un cine que también se daba cuenta de la
realidad, volviéndola mas compleja en la medida que la relacionaba con lo semidtico. Por
lo tanto lo podemos llamar un cine de “pintores”, en la medida que cada uno de los
elementos contenidos en el filme era tratado en forma especial y tenia su significado. Era
en definitiva un tipo de cine mas cuidadoso, mas refinado, mas complejo que el anterior.

Tres aspectos fundamentales guiaran este capitulo: el primero de ellos, la denuncia
de la pantalla, se refiere al cambio experimentado desde un cine de denuncia como el
neorrealista, a un cine mas critico. Como segundo elemento, se encuentran las
variaciones experimentadas en el lenguaje cinematografico. Por ultimo, se analizaran los
pequefos detalles que fueron introduciendo los directores, con el fin de hacer de la obra,
mas que una creacion, su propia creacion.

Aun cuando la propuesta del autor inserto en su microcosmos es transversal a Fellini,
Pasolini y Antonioni, cada uno de ellos presentaron sutilezas que son necesarias
considerar, para entender lo diferente que fueron cada uno como personas y artistas.
Otra aclaracion que es importante hacer, es que cada uno de estos autores tuvo su nicho
de desarrollo en la experiencia entregada por el Neorrealismo; sin embargo en cuanto las
circunstancias se lo permitieron, se comenzaron a desmarcar de ésta forma filmica,
ahondando en tdpicos que ademas de ser reflejo de su época, fueron también
personales.

La obra de Federico Fellini fue de aquellas que podriamos calificar como
autobiografica, cada uno de sus filmes tenia que ver consigo mismo, y en la medida que
comenzaba a desmarcarse de las tematicas neorrealistas ese sentimiento se tornaba
mas explicito. Fellini hacia un cine que se podria calificar como desconcertante. Sin
embargo, por esta misma razoén, era a su vez uno de los mas criticos y lucidos de la
situacién contemporanea.

En cada uno de estos autores, la influencia que ejercid el cuestionamiento
existencialista fue esencial, de ahi parecieron derivar la serie de nuevas formulaciones
estéticas y narrativas propuestas en las diferentes realizaciones.

En un marcado proceso de aceleracidn técnico y cientifico, la cinematografia italiana
tuvo algo que decir. Los rapidos procesos de reestructuracion, fueron acogidos entonces
por los directores, y volcados a la pantalla. Michelangelo Antonioni, fue quizas quien
comprendié y representd de mejor forma el resultado de aquella fusion particular, la volco
a la pantalla, interpretando a la alta burguesia, clase que habia nacido al calor de la
politica filo-estadounidense, de la mano de los partidos de centro, del desarrollo industrial
y del “Milagro econdmico italiano”. Antonioni fue el director de la alta burguesia, sin
embargo no la abord6 tan sélo como clase social, sino también como categoria de
analisis, que al igual que la innovacién estilistica era producto de las circunstancias de su

Contreras Orellana, Karen 95



Italia, Historia y Cine

Un

época.

Pier Paolo Pasolini es uno de los autores que hasta el dia de hoy, sélo por el hecho
de nombrarlo, causa controversia, porque al ir incluyendo elementos contenidos en el
universo creativo del autor, e ir dejando a un lado pautas comunes, se desmarco de las
propuestas tradicionales, abordando tematicas que rayaban en la incomprension. Si el
mundo de Antonioni fue el de la alta burguesia, el de Pasolini fue el de la marginalidad,
sin embargo profundamente distanciada de la época neorrealista, fue de una
marginalidad en la que no se escondia nada, de una literalidad sorprendente y de un
sentido estético tan evolucionado que era capaz de encontrar la belleza y desarrollarla en
lo inimaginable.

Antes de seguir adelante conviene que hagamos una aclaracion: estos autores y la
formulacion analitica propuesta soélo representan una forma de indagarlos, asi como
también significan sélo una parte del total de la produccion italiana, por lo que se
constituyen en una muestra parcial del universo filmico italiano.

cine diferente

Luego de la ya tan mencionada crisis del cine italiano, vino un periodo de recambio; el
que estuvo determinado principalmente por las circunstancias en que se encontraba el
pais. Dos fueron los factores que determinaron el nuevo camino del cine italiano; por un
lado la angustiante situacion producto de la Guerra Fria y luego el éxito econdémico
experimentado por Italia a partir de mediados de 1950.

El primer elemento trajo para la poblacién un sentimiento de angustia permanente.
Para ese entonces la sociedad italiana y mundial, vivian en una especie de tensa calma,
cuestidén que en los circulos artisticos y académicos influyd notablemente, lo que derivo
en un cuestionamiento no sélo epistemoldgico, sino ademas moral y social.

La desvinculacion afectiva, derivada en angustia como entidad atemporal, absoluta y
sentimiento central, como condiciéon terrible y Unica de existir, marcd la tonica
repercutiendo por cierto en el cine.

Como se titula este apartado, el cine se volveria diferente; explicar tal cambio no
resulta sencillo, pero podriamos aventurar que de un cine practico, como fue el
neorrealista, se paso a un cine tedrico, que buscaba mirar la realidad desde arriba para
luego establecer parametros y categorias de analisis acerca del mundo que lo rodeaba.

Es por esa razén que este nuevo tipo de cine a primera vista puede parecer algo
confuso y dificil de asimilar en comparacién con el Neorrealismo, sin embargo en la
medida que lo entendemos como un cine tedrico, el horizonte de observacion se amplia.

Uno de los filmes que marco la transicién entre el Neorrealismo y el nuevo cine fue
Senso (Livia) de Luchino Visconti, en 1954. El filme trataba acerca de la relacion amorosa
entre una mujer aristocrata y un soldado austriaco, durante el proceso de unificacion
italiana. Los elementos estéticos contenidos en el filme son de una exquisitez unica, la
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combinacién de las unidades filmicas con la musica y la iluminacién de cada una de las
escenas, hacian que Senso se desmarcara completamente de lo que hasta ese entonces
habia sido el Neorrealismo y que se perfilara como una nueva forma de concepcion
cinematografica. Martin Scorsese declaraba: “Podria decirse que Senso (...) marca el
momento en que Visconti comienza a valerse de artificios para mostrar la verdad...” 192

Esta declaracién del director norteamericano perfectamente la podemos hacer
extensiva al nuevo tipo de cine desarrollado en ltalia. En el futuro cada uno de los
directores iba a buscar en su propio universo cinematografico los elementos distintivos
para su filmografia y aquellos que al mismo tiempo le fueran utiles para poner en la
pantalla su propia verdad.

Tratar la filmografia completa de los autores ya sefalados, por razones de tiempo y
espacio resultaria imposible, por lo tanto nos limitaremos a tomar una obra importante de
cada autor tratarla en profundidad, analizandola en relacion a las categorias
anteriormente sefialadas.

Federico Fellini: La Dolce Vita y el realismo critico

Un verdadero terremoto social fue el que desencadend La Dolce Vita al momento de su
estreno. Ecran, la revista cinematografica, escribia al respecto: “Por una semana, los
italianos olvidaron todo: el encuentro en Moscu del presidente Gronchi con Nikita
Kruschev, el campeonato de futbol, el ultimo escandalo politico. (...)La primera noche de
una pelicula que normalmente no pasa de ser un acontecimiento social y artistico, se
convirti6 en un terremoto. Hubo aplausos, alabanzas, protestas del “Osservatore
Romano” - el diario del Vaticano-, y hasta una seria proposicion de que, en defensa de la
moral italiana, se prohibiera la exhibicién de “La Dolce Vita’. 193

La pelicula fue un filme revolucionario no sélo en términos sociales, sino también
cinematograficos; era definitivamente una nueva forma de hacer cine.

Como la mayoria de las creaciones de Fellini, La Dolce Vita era una obra
autobiografica, la continuacion de / Vitelloni (Los inutiles), la tercera pelicula de Fellini, del
afo 1953. La Dolce Vita retrataba la evolucién de uno de los personajes de Los indtiles,
Moraldo, quien convertido para La Dolce Vita en Marcello (interpretado por Marcello
Mastroiani), representaba a un periodista que iba a trabajar a Roma, lugar donde se
ambientaba el filme.

La Dolce Vita pretendia retratar el mundo moderno, hijo de la posguerra y la posterior
Guerra Fria, de las falsas ilusiones y de las carencias valdricas. Fellini lo explicaba de la
siguiente manera: “A comienzos del 1900 se le llamé ‘la dulce época” a “la bella época’.

52
Scorsese, Martin. Op. Cit.

3
“Terremoto social a causa del estreno de La Dolce Vita®. Fellini reevalia la sociedad moderna en descomposicion. Ecran.
Santiago, 15 de marzo de 1960. N ° 1520.
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Europa alcanzé, entonces, la cima de su euforia y de la alegria excitante. Aquello
combinado al desequilibrio y las tensiones del momento, llevo fatalmente a la Primera
Guerra Mundial. Ahora, en 1958, terminada la inmediata posguerra del segundo conflicto
mundial, vive Europa una nueva paz ilusoria. Superando el caos de la guerra, en que se
perdieron totalmente los valores morales, la sociedad ha vuelto a adquirir un orden y una
felicidad aparentes. Pero, con el deseo de olvidar las penas pasadas y superada ya el
hambre, eliminados los escombros, enterrados los muertos, la sociedad ha entrado a lo
que llamo “un candor frivolo” (...) Ese fresco en movimiento [La Dolce Vita] se recorta
sobre un fondo casi apocaliptico, formado por las tensiones, las angustias, la inseguridad
de la paz, por todas las amenazas que convergen sobre el hombre actual: conferencias
internacionales, armas cada vez mas poderosas y la Guerra Fria. Hay presentimientos
siniestros, como si se viviera en un estado de peligro latente, al borde de un abismo...” 14

Antes anunciabamos que La Dolce Vita habia sido un filme diferente no sélo en el
aspecto tematico, sino también a nivel cinematografico, especificamente porque proponia
una nueva forma de hacer cine. Esta afirmacion se basa en tres elementos, el primero de
ellos, es la denuncia en la pantalla; se refiere al cambio experimentado desde un cine de
denuncia como el neorrealista, a un cine mas critico, como el felliniano. Como segundo
elemento, se encuentran las variaciones experimentadas en el lenguaje cinematografico,
evidenciado principalmente en dos sutilezas a las que se dedicaran especial atencion: la
importancia de la musica en el filme y los elementos encontrados en el decorado. Por
ultimo, se encuentran los pequefios detalles que va introduciendo el director, con el fin de
hacer de la obra mas que una creacién, su propia creacion.

La denuncia en la pantalla. El realismo critico

Realismo critico, es un de los mejores adjetivos que se le podria dar a La Dolce Vita de
Fellini. Segun sus mismas palabras “La Dolce Vita, pone el termémetro a un mundo
enfermo que, evidentemente, tiene fiebre...” "% con lo que dejaba en claro, que mas alla
de una critica a la sociedad italiana, el filme constituia una critica a un mundo en
decadencia.

“Comenzo el escandalo. Y se me hizo un pérfido proceso, reprochandoseme el
cuadro y los héroes de La Dolce Vita. Se dijo que yo me negaba a mostrar el
verdadero rostro de Italia. Pero yo no he pretendido jaméas hacer un documental
sobre lavida en Roma. El decorado de La Dolce Vita es un paisaje interior, casi
irreal. Se podria muy bien situar mi filme en Nueva York, o en Babilonia antes de

Cristo.

n 156

Como podemos apreciar eran las mismas palabras del director las que confirmaban la

154
“Entrevista a Federico Fellini”. Ecran. Santiago, 28 de septiembre de 1959. N° 1491.

155
Colén, Carlos. Rota-Fellini. Publicaciones de la Universidad de Sevilla. Sevilla, 1981. p.55.

156
Zipman, Boris. Fellini y “La Dolce Vita”. Editorial Gama. Buenos Aires, 1960. p. 55.
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tesis propuesta, que dice relacion con que esta nueva forma cinematografica se
encontraba mas cercana a un cine que pretendia teorizar y no simplemente mostrar.

En 1960, Fellini ponia en la pantalla los males de su tiempo, que tocaban
transversalmente no sélo a ltalia sino que se proyectaban mas alla de sus fronteras.

A través de la soledad ontolégica, advertida claramente en sus personajes y su
incomunicabilidad - claro nexo con la corriente kierkegaardiana 7 _ el director iba
develando un universo de personajes, por medio de atractivas formas
episodicas-alegoricas. A través de las que lograba conformar todo un entramado, un
fresco, como gustaba llamarle al director, deformando delicada o brutalmente la realidad.
158

En esta misma linea, quizas uno de los logros mas grandes que se le pueden atribuir
al director, es la lucidez a la hora de contar una historia compuesta por un sinfin de
personajes y situaciones; asi los elementos de los que Fellini se sirvid para levantar la
voz, ¥ que se constituyeron en la verdadera critica, frente a la sociedad de su tiempo
fueron: La adoracion de los falsos idolos, la banalidad y la decadencia. Estos motivos
fueron la columna vertebral que guiaba los episodios del filme. Fellini en La Dolce Vita
aclamaba que el catolicismo como peso regulador habia sido liquidado, y que de ahi a la
valoracioén de los falsos idolos habia un paso. Es asi como la primera escena del filme, es
el preludio perfecto para demostrar la distorsion existente en la sociedad. Sin embargo el
director no sélo se quedaba en la denuncia; al contrario, proponia reemplazar el
catolicismo por un cristianismo en el que la energia del individuo se concentrase en la
salvacion de su propia alma. " El falso idolo, no era sodlo la Virgen imaginada por los
nifios en la escena del milagro, era también Estados Unidos y su sistema promulgado;
alegéricamente Fellini también observaba el falso idolo en Sylvia, la actriz extranjera que
llegaba a Roma.

Pero el genio de Fellini lograba poner también sobre este mismo hecho, el acento en
la banalidad del mundo del espectaculo y de las estrellas, realizando una especie de cine
dentro del cine.

Cuando la banalidad puesta en escena por Fellini llegaba a su punto mas algido era
cuando el director mostraba a uno de los fotografos hacer la sefal de la cruz y luego
sacar la serie de fotografias durante de la escena del milagro. Pero el brazo del director
era tan largo, que incluso tenia soltura para hacer el contrapunto con Emma (novia de
Mastroiani), quien sumida en una decadencia de espiritu llegaba incluso a experimentar
con el suicidio. Paralelamente, Fellini nos ofrecia la figura de otra decadente Maddalena
“...personaje nihilista que soélo encuentra placer en el acto sexual, y bajo signos
perversos. Su vida durara lo que dure su necesidad fisiolégica.” "% VVemos entonces

7 .
Aristarco, Guido. Novela y Antinovela. El cine italiano después del neorrealismo. Jorge Alvarez editor. Buenos Aires, 1966. p.

21. Aristarco, incluso llega a proponer una clara, pero inconsciente, influencia en Fellini del pensamiento de Renaissance y Enzo

Paci, sobre todo a la hora de abordar el tema del catolicismo.

158
Colodn, Carlos. Op. Cit, p. 55.

15

9
Aristarco, Guido. Op. Cit, p. 21.

Contreras Orellana, Karen 99



Italia, Historia y Cine

como Fellini lograba por medio de un meticuloso entramado, contar una historia en que
las situaciones no solo se encadenaban, sino que al mismo tiempo servian de puente y
soporte entre los diversos topicos que tenia en mente destacar el director.

Otro elemento del que Fellini se va a servir en su “fresco” es el tratamiento de la
soledad; la cuestion de la soledad en Fellini reviste un tema dentro del filme, y es que la
consideracion de la soledad del autor, era de caracteristicas eternas e inmutables.

La soledad de los personajes era uno de los elementos centrales que atravesaban en
forma transversal el filme. Esta se fundia con la banalidad, ejemplo claro de ello es el
encuentro de Marcello con su padre y el ambiente que los rodea, del cual el padre
también se hacia parte. Sin embargo a pesar de estar juntos, no se lograban reencontrar,
como tampoco lo habian hecho, ni lo harian ninguno de los personajes que componian el
filme.

Esa angustia inmutable, producto de la soledad eterna, quedaba claramente
manifestada en palabras del director: “Quiero mostrar en mi pelicula, un fresco en
movimiento, la vida actual, a través de los tipos mas diversos, todos llevados por sus
impulsos: los que buscan el éxito financiero, la popularidad, los que necesitan pertenecer
“al grupo”, en el anhelo de escapar a la soledad que aflige al hombre moderno.” 101

Lenguaje cinematografico

La musica en la obra de Fellini jugaba un papel fundamental; en opinién de Carlos Coldn,
una de las principales razones era que “...los filmes fellinianos estan formados por
escenas yuxtapuestas que pueden funcionar con independencia y autonomia, dentro del
contexto general de la pelicula. Con relacion a esta construccion narrativa, la musica
actua, sobre todo, como un factor de cohesién interna, impidiendo la dispersion de los
diferentes episodios o secciones.” 102

Fellini, no sélo utilizaba la musica en sus filmes como hilo conductor, o especie de
puente entre una y otra escena. El director ambientaba, explicaba y potenciaba las
escenas por medio de la musica. Al momento de filmar La Dolce Vita, Fellini queria que
por sobre todo el filme tuviera esa actualidad del momento en que fue concebida, fue asi
como dedicé especial interés en llevar la moda del vestuario a la pantalla, destacando los
estilos Saca e Imperio. 108

De la misma forma, el director puso especial cuidado a la hora de elegir la musica, la
que por sobre todo tenia que sugerir esa frivolidad, banalidad, dejar ese eco de amargura
y desencanto cargando las imagenes negativamente; esa era justamente la caracteristica

Zipman, Boris. Op. Cit, p. 88.

61
“Entrevista a Federico Fellini”. Ecran. Santiago, 28 de septiembre de 1959. N° 1491.

162
Colodn, Carlos. Op. Cit.,, pp. 42-43.
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que tenia y que Fellini, en conjunto con el compositor Nino Rota, logré magistralmente.
“Tal vez por el topico de divorciar a Fellini de lo cultural y adscribirlo a lo
intuitivo, inmediato y popular, rara vez se ha hecho mencién de la musica clasica
en sus obras. Y sin embargo los casos en que recurre a ellas son numerosos, y
las utilizaciones de la misma, brillantes. Casi siempre se usa con intencién
parodico-burlesca, salvo en casos muy excepcionales como La Dolce Vita. Se
recurre a ella para sugerir rapidamente al espectador una asociacién entre la
imagen y la musica, lo que se facilita al maximo si en vez de una partitura nueva
gue nunca ha oido, se le ofrece una muy conocida, cargada ya de antemano de
significaciones convencionales, establecidas y admitidas.” ***

Una cosa es qué tipo de musica utilizaba el director, otra muy distinta es la forma en que
lo hacia. La forma que Fellini usaba recurrentemente era la “diégesis” 1% gsta se
fundamentaba en la necesidad del director de crear un atmadsfera lo mas real posible, por
lo tanto, la musica siempre era ejecutada dentro del filme, proviniendo de radios, toca
discos, orquestas, entre otros. Este era uno de los elementos que marcaron un cambio
importantisimo dentro de cine, pues las innovaciones que realizé el autor, imprimieron
una nueva forma de concepcion musical-cinematografica. Uno de los ejemplos mas
claros es la escena del encuentro entre Marcello y Steiner en la Iglesia, en donde este
ultimo se sienta e interpreta “Toccata y Fuga en re menor” de Bach. Al mismo tiempo que
las notas inundan la escena, inundan también la conciencia de Marcello, quien desolado,
se da cuenta de lo lejano que se encuentran los dos mundos que frecuenta. Las notas -
sostiene Coldn - “...descienden en medio de La Dolce Vita, invocadas por las manos de
Steiner (...) esas notas son tan desgarradoras como el eco de una edad de oro, de una
edad en la que el espiritu habia dominado la materia y contemplaba la faz de Dios.” 199

Otro recurso importantisimo en la obra de Fellini, era la utilizacion de elementos
encontrados en el decorado, en un segundo plano, alli podemos comprobar la tesis que
sostenemos, el autor se preocupaba de cada detalle pues ellos entregaban el sello a la
creacion. Existen dos ejemplos que demuestran claramente como Fellini cuidaba del
detalle.

“Escena 54: El pasillo de una casa modesta, iluminado por una lamparilla del
cuadro del Sagrado Corazén. Una sefiora de unos setenta afios esta contestando
el teléfono con aquella tensién infantil de las personas que no estan
acostumbradas atelefonar. Por una puerta abierta se entrevé un dormitorio.

163
“Estoy pintando un cuadro de Roma en un momento de su historia: el verano de 1958. Y quiero que cada detalle de

ambientacion sea perfecto, como si se tratara de una pelicula de época. Las mujeres del elenco visten un estilo entre la linea
“Saca” y la “Imperio”, que fueron tan populares el afio pasado. Filmaremos en muchos escenarios auténticos de Roma. Cada
personaje y ambiente deben estar en armonia con “mi cuadro” de Roma.” Declaraciones de Federico Fellini. En: “Entrevista a
Federico Fellini”.Ecran. Op. Cit.,N°® 1491.

164
Colon, Carlos. Op. Cit., pp. 33-34.

165
Se refiere a la insercion del sonido dentro de la historia y del mundo de los personajes.

166
Colén, Carlos. Op. Cit.,, p. 57.
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Sefiora (al teléfono): Sergio no esta; vuelve el doce ¢ quiere que le de algun
recado? Yo soy su madre. No...lallave del estudio la lleva el encima... yo soy su
madre... ¢era algo del trabajo?” **

Aqui el decorado cumplia un rol importantisimo, no actuaba como un elemento mas
subordinado a la accidn, o a la simple caracterizacion de los personajes, su importancia
iba muchisimo mas alla, tenia una relacibn mas global, en un estrecho significado
simbdlico. Fellini buscaba destacar las ambivalencias del mundo de La Dolce Vita, pues
mientras se muestra la figura del Sagrado Corazon a un lado de la linea telefénica, al
otro, la encargada del local desde donde efectuaba la llamada Marcello, le preguntaba si
la mujer que lo esperaba en el auto era la famosa actriz extranjera (escena siguiente).
Ambos sentidos de la “divinidad” eran los que a Fellini le interesaba destacar, la diva,
actriz extranjera y la imagen del Sagrado Corazon.

“Escena5: Las grandes estatuas de la fachada de San Juan se recortan en el
cielo vacio. Se oye la vibracion del helicoptero que se acerca, el aparato se
coloca frente a la fachada de la basilicay la mole oscilante resulta ser una gran
estatua de madera del “Cristo Obrero”. La gran estatua bambolea en el vacio,
pasa por delante de la figura de los apdstoles alienadas en el frontén de la

Iglesia, y se dirige al centro de la ciudad...

»n 168

Aqui nuevamente vemos como y de qué forma a Fellini le interesaba acentuar la
diferencia entre los dos mundos expuestos en el filme, pues mientras Marcello iba
recorriendo la ciudad en helicéptero, los decorados que proponia Fellini eran: la fachada
de la Basilica de San Juan, la fachada de |la Basilica de San Pedro y las figura de los
apostoles; mientras en la escena anterior, Marcello disfrutaba intercambiando sefas
desde el helicoptero, con un grupo de prostitutas que estaban tomando sol en la azotea
de un edificio en Roma.

A través de estos dos ejemplos, nos damos cuenta que no sélo los parlamentos
hablan de la diferencia y las ambivalencias de los dos mundos, Fellini proponia un
lenguaje cinematografico en que los espacios arquitectonicos también hablaran. Ese tipo
de manifestaciones que aqui consideramos, son las provenientes del microcosmos del
autor.

El microcosmos del autor

Otro de los elementos contenidos en la obra de Fellini fue la utilizacién de dispositivos
casi imperceptibles por el espectador, estos hablaban sutiimente, constituyéndose como
evocaciones poeticas del director, destacando los elementos pictorico-plasticos y el
simbolismo de ciertas escenas y acciones de los personajes.

Los elementos pictérico-plasticos, constituidos como forma del lenguaje

167
Fellini, Federico. La Dolce Vita. Editorial Yymd. Barcelona, 1963. p. 55.

168
Fellini, Federico. Op. Cit., p. 20.
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cinematografico - al igual como veiamos con los espacios arquitectonicos - se
diferenciaban de estos ultimos en la medida que eran menos evidentes, por lo tanto
entraban de lleno en el espacio interior del director y del filme, siendo volcados
imperceptiblemente a la pantalla. Dos ejemplos traeremos a colacién, ambos se
encuentran expuestos en la secuencia en que Fellini nos mostraba la casa de Steiner y el
mundo en el cual éste se desenvolvia. La alusion especifica es a dos pintores: Georges
Rouault y Giorgio Morandi. Existe un elemento importante de destacar: ambos artistas,
durante sus vidas se vieron de uno u otro modo envueltos por la misma soledad que
afectaba a los personajes de La Dolce Vita, quizas a propdsito de lo mismo son citados
por Fellini en el filme. Ahora, era claro el hecho que no sdlo sus vidas, sino también la
forma en que se volcaban a la pintura le interesaban a Fellini.

La vida de Georges Rouault, citado en La Dolce Vita por medio de su obra “aprendiz
de obrero”, estuvo marcada por el conocimiento y las conexiones que logré con el
pensamiento del fildsofo Maritain, del cual derivé un dramatico existencialismo catélico,
que le convirtid en uno de los artistas sacros mas importantes del siglo XX, cuestion que
vista desde la totalidad del pensamiento felliniano, constituyé un hecho mas que
relevante.

Pero existe otro elemento; en la pintura de Rouault destacaba una visién
absolutamente expresionista de la sociedad, sin embargo al mismo tiempo sentia una
inconmensurable compasién por todos aquellos que sufrian en medio de una sociedad
que pervertia a los honrados. Sus pinturas expresaban el odio que sentia hacia la
crueldad, la hipocresia y el vicio, representando con apasionada conviccion la fealdad y
depravacion de la humanidad. "% En definitiva lo mismo que Fellini nos queria mostrar en
el filme. Constituye otro hecho destacable, el que el director aprovechara justamente el
decorado de la casa de Steiner para mostrar la forma de expresion plastica de Rouault y
su pensamiento, pues ese lugar ocurria posteriormente un espantoso crimen. Nos
podemos dar cuenta como nuevamente Fellini nos hablaba desde el microcosmos.

La pintura de Rouault, se caracterizaba por los claouscuros dramaticos y las
distorsiones de las figuras trazadas, de pinceladas fuertes y desordenadas; mientras que
el estilo de Morandi, se basaba en la busqueda de una simplificacion formal, donde los
temas eran reducidos a lo esencial, sometidos a una abstraccion, que sin embargo, no
eliminaba su identificacion, destacandose por sobre todo la “...austeridad y sutileza casi
monacal: la austeridad que respira su estudio. Simplicidad, pureza, alejamiento de todo
artificio, de cualquier retérica destinada a embellecer algo que no busca el tipo de belleza
que puede proporcionar el ornamento, el afeite, el relucir de la superficie. Una belleza en
profundidad; la belleza de lo sutil, de lo secreto, del intervalo de silencio entre nota y nota,
entre palabra y palabra (...) Esta es la verdad que Morandi nos comunica a través de su
obra, la profunda verdad del arte, un arte como el suyo que no necesita grandes gestos
para ser elocuente, para emocionarnos. Porque su pintura esta llena de emocion, tiene el
temblor de las cosas vivas, las cosas que tienen alma. El suyo es un mundo de formas
que respiran verdad.” 170

Fellini nuevamente trataba de darnos a entender lo mismo: es ese mundo de

9
lan Chilvers, Harold Osberne y Dafnis Farr. Diccionario de Arte. Editorial Alianza. Madrid, 1992. p. 619.
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opuestos que volcaba en la pantalla, expresado desde el interior del director, en donde
las obras de Morandi, como las de Rouault jugaban en contrapuntos, desde el decorado
simbdlico, poético y silencioso que proponia Fellini.

Cuando hablamos acerca del simbolismo que mostraban ciertas escenas o
personajes, nos referimos a que el mundo felliniano estaba cargado de toda una
significacion sicologica y semioldgica. Proponemos dos ejemplos: el intento de suicidio
por parte de Emma, novia de Marcello y la escena del monstruo que los participantes de
la orgia ven en la playa por la mafana.

7

Eduardo Cirlot, en su diccionario de simbolos, sostiene que el suicidio: “...desde un
angulo existencial es un simbolo de la destruccion del mundo.” " No podemos negar que
el significado de la accién suicida es bastante cercano a lo que hemos venido hablando,
de esa soledad ontolégica que Fellini desarrollaba en sus personajes, pero al mismo
tiempo vemos cémo el director, con cada una de las escenas, con cada uno de los
episodios tratados iba construyendo los nexos que sinuosamente iban conformando el
filme.

El mismo Cirlot, cuando habla del significado del monstruo sostiene: “En el plano
psicolégico aluden a las potencias inferiores que constituyen los estratos mas profundos
de la geologia espiritual, desde donde pueden reactivarse - como el volcan en erupcion -
y surgir por la imagen o la accion monstruosa. Simbolizan también, segun Diel, una
funcidon psiquica en cuanto transformada: la exaltacion afectiva de los deseos, las
intenciones impuras.” 17z

Sin embargo la apreciacion de Federico Revilla, parece ser mucho mas cercana a la
idea de Fellini, pues sostiene por monstruo: “Ser anémalo, con preferencia espantable o
amenazador, que contraria las normas tanto morfolégicas como morales de la
humanidad. Su apariencia revela precisamente una peligrosidad o ruindad subhumanas.
Segun la interpretacion de Paul Diel, el peligro monstruoso del que hablan los mitos es el
estancamiento involutivo. El monstruo (...) es en verdad el peligro esencial que reside en
la psique: la imaginacion exaltada en la alucinacién del yo, la vanidad...la vanidosa
justiﬁc%:ién de si mismo, fuente de las acciones culpables, es el mal secreto que roe la
vida.”

Este es el mundo que nos mostraba Fellini, un universo de contrastes visto a través
del ojo del autor y desde su propio interior, que al igual que el propio existir estaba
compuesto de diversos estratos, organizados en un todo. Fellini viajaba con su camara
observando la decadencia, sin embargo era al mismo tiempo capaz de resaltar la belleza
que en ella residia, exponiendo en la pantalla incansablemente, una y otra vez su propio
universo creativo desde multiples aristas.

0
http://www.secrel.com.br/jpoesia/ag4d0morandi.htm
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Cirlot, Eduardo. Op. Cit, 425-426.
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Cirlot, Eduardo. Op. Cit, pp. 314-315.
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Michelangelo Antonioni. El Desierto Rojo, la crénica
de un mundo enfermo

En una conversacion con Gogard, Michelangelo Antonioni, decia: “Contemplo todo esto
con mucha envidia. Yo quisiera ya estar en ese mundo nuevo. Por desgracia no estamos
y esto es un drama para muchas generaciones, para la mia, para la vuestra, para la
inmediata a la posguerra. Pienso que en los proximos afios van a sobrevenir grandes
transformaciones violentas, en el mundo como en el interior del individuo, la crisis de hoy
viene de esta confusion espiritual, de esta confusion de creencias, de la fe, de la
politica... Por eso me pregunto ;qué es lo que se narra hoy en el cinema? Y tengo ganas
de contar una historia fundada en esas motivaciones de las que he hablado mas arriba.”
174 En 1964 lo hizo con Deserto Rosso (El Desierto Rojo).

La deshumanizacion del hombre en el mundo de la técnica, fue el tema central en
gran parte de la obra cinematografica de Antonioni. En 1957 ya lo habia desarrollado con
Il Grido (El Grito), 1957 y en 1960 con L Avventura (La Aventura), en 1961 con La Notte
(La Noche), en 1961 con L’Eclisse (El Eclipse). Sin embargo fue en El Desierto Rojo,
cuando el autor, ya no profundiza tanto los sentimientos, sino en las relaciones humanas
generadas a partir de ellos. Era también desde el punto de vista técnico, que aparecian
notables diferencias.

Es necesario comprender y reiterar que las problematicas del mismo Antonioni, eran
las que se hacian carne en sus personajes. Antonioni reconocia que vivia en un mundo
en crisis, producto fundamentalmente de lo que habian sido las dos Guerras Mundiales.
Sin embargo ese cuestionamiento habia dejado de ser material, ya no respondia a las
problematicas inmediatas - como en el Neorrealismo - esas necesidades, en parte, se
habian solucionado; el cuestionamiento ahora era mas valdrico, moral y espiritual. La
crisis de la que hablaba Antonioni era producto fundamentalmente, del cuestionamiento
originado a partir de las caidas de los grandes paradigmas (el progreso ilimitado, la
confianza absoluta en las ciencias, entre otras), en un mundo que se debatia entre dos
ideologias, y en donde una tensa calma, alimentada por la Guerra Fria, parecia alterar de
algun modo u otro a todos.

Antonioni, no pretendia dar solucién a lo que estaba viviendo, sus pretensiones tan
sélo tenian el deseo de mostrar, con un interés casi compulsivo, la Italia burguesa, hija de
los partidos de centro, que con apoyo norteamericano se encontraba enferma dentro de
la voragine ocasionada por un mundo que no lograba comprender.

Todos estos cuestionamientos, fueron llevados a la pantalla y manifestados, quizas
no siempre de forma explicita, aunque con gran delicadeza por el autor. Antonioni, en su
filmografia no hacia mas que gritarle al mundo, a través de una seductora propuesta
estética y narrativa, que se encontraba enfermo.

174
Antonioni, Michelangelo. El Desierto Rojo. Ayma editores. Barcelona, 1965, p. 21.
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La ruina de lo heroico

En El Desierto Rojo, Antonioni materializaba el cuestionamiento existencialista de la
generacién de la posguerra, que no solo debia enfrentarse a un angustiante mundo, pues
estaba al mismo tiempo inmerso en una revolucién cientifica y técnica, cuyos limites no
lograba visualizar.

El tipo de personajes que nos entregaba Antonioni, se enmarcaban dentro de lo que
Francis Vayone define como personaje problematico, es decir, “...sin objetivos ni
motivacion clara, que esta generalmente en crisis (sentimental y/o profesional o social).
Inmerso en las situaciones soporta los acontecimientos sin ejercitar una voluntad muy
precisa. Actua poco, es objeto de actuaciones o reacciona. Su personalidad no obstante,
ciertamente ambigua o ambivalente, se dibujan bastante bien en relacion con un medio
dado o por inferacciones con otros personajes.” ' Esta descripcion se ajusta muy bien al
personaje de Giuliana (Monica Vitti), en El Desierto Rojo, quien, luego de haber tenido un
accidente, se sentia sola en un entorno que no lograba comprender, es asi como la
soledad y la incomprension, se constituian en el tema principal del filme. Giuliana no era
capaz de tomar decisiones, no lograba salir triunfante de las dificultades, era incapaz de
emprender el viaje del héroe, que como estructura dramatica se estilaba, y a pesar que
estaba conciente de lo que le pasaba no podia mas que dar vueltas en un mundo del que
no se sentia parte.

La penultima escena del filme reviste un claro ejemplo de lo expuesto mas arriba.
Giuliana hablaba con un marinero, un hombre que por dificultades idiomaticas tampoco
lograba comprenderla:

“Giuliana se siente angustiada. Todavia tiene necesidad de hablar, de contarle a
alguien lo que esta sucediendo. Y asi, después de algunos pasos, se detiene bajo
unagrua. Y dice con tono de gran humildad. Giuliana: Yo no puedo decidir...,
porque no soy una mujer sola..., aunque...aveces... €s cOmo Si
estuviera...separada...; no, no de mi marido, los cuerpos... estan separados. Si
usted me pincha. Usted no sufre... ¢ Comprende? ¢Qué iba diciendo? jAh, sil...
Estoy enferma, si pero no debo pensar en ello, es decir debo pensar que todo lo

gue me sucede es mi vida... eso es... Lo siento. Perdone.

175

n 176

Al igual que para Fellini, la soledad para Antonioni era un topico vertebral dentro del filme.
La consideracion de la soledad que poseia el autor, de caracteristicas eternas e
inmutables, afectaba de una u otra manera a todos los personajes del filme; Ugo, el
esposo de Giuliana, era incapaz de ayudarla, la dejaba sola constantemente,
interesandose mas por otras cosas. Antonioni daba a entender como si Giuliana y Ugo no
fuesen pareja, cada uno vivia aislado del otro; su uUnica posibilidad era el acercamiento

Vayone, Francis. Guiones modelo y modelos de guién. Argumentos clasicos y modernos en el cine. Editorial Paidds.

Barcelona, 1996. p. 56.
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erotico, sin embargo éste también aparecia limitado en el filme. Corrado, un amigo de la
pareja, era quien parecia ser la Unica persona capaz de ayudar a Giuliana, sin embargo
tampoco estaba libre de complicaciones. Era un hombre que no tenia un lugar fijo en
donde vivir, habia sido un nomada desde que tenia razon, y cuando estaba pronto a
emprender un viaje, este tampoco tenia muchas certezas. En una de las primeras
conversaciones sostenidas con Giuliana le contaba:

“Giuliana: ¢Dbénde vive? ¢En Bolonia? Corrado: No, vivo en Milan. Es decir..., yo
soy de Trieste. Cuando era pequefio mi familia se marché a vivir a Bolonia, luego
fui a Milan y ahora he vuelto a Bolonia. Pero tengo que marcharme de alli
también. En fin, es algo complicado... Giuliana: ¢Por qué es complicado?
Corrado: la verdad es que ya ho me gusta estar en ningan sitio, ni aqui ni alli. Asi

gue he decidido irme.

»n 177

Valerio, el hijo de Giuliana también era afectado por el ambiente construido por sus
padres; Antonioni lo mostraba como un nifio solitario, con una madre enferma, que no
podia salir de una neurosis depresiva. Valerio por tanto, trataba de llamar la atencién por
sus propios medios, inventando una enfermedad inexistente. Las carencias de Valerio,
mostradas a través de este cuadro patoldégico nos hablan también de su propia soledad.
Sin embargo, el personaje de Valerio era dentro del filme, una puerta abierta, pues era
parte de la generacion que no conocia nada mas que el progreso, Valerio ya era parte de
ese mundo; estaba absolutamente integrado a la nueva era, jugaba con artefactos como
robots, platillos voladores, naves espaciales.

Jean Luc Gogard, preguntaba a Antonioni si: “;La presencia del robot en la pieza de
Valerio es maléfica o benéfica?” [Antonioni respondia] “Es benéfica, por cuanto asegura
que el nifio ya esta adaptado a este nuevo tiempo, adaptacion que yo mismo ansio hace
muchas afios.” "

El protagonismo de la mirada, una de las nuevas
consideraciones

Como anteriormente deciamos, ese interés casi compulsivo del autor y su generacion,
por dar cuenta de su época, se hacia patente a través de la forma estética, en la cual, la
mirada se tornaba un pilar. Al abocarnos al analisis de como se daba esta situacién en E/
Desierto Rojo, nos percatamos que pareciera como si la camara mirase atonita lo que
estaba sucediendo. Asi los deslizamientos de la camara, eran el Unico movimiento que de
ella se desprendian, no existian movimientos rapidos, por el contrario, eran aletargados,
pero penetrantes, y aunque los planos-secuencia eran de menor duracion (comparados
con otros filmes del autor), la camara era mas estatica, capaz de detenerse y tomarse
todo el tiempo del mundo con tal de cumplir su objetivo, no quedandose con el mero

177
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quehacer de los personajes; era capaz de permanecer alli hasta que se develaran los
sentimientos ocultos tras una mirada, un movimiento, o una conversacion.

Un muy buen ejemplo con respecto a lo propuesto lo constituye la escena donde
Giuliana y Corrado iban a buscar a un obrero en los campos de radiotelescopios.
Mientras Corrado hablaba con el obrero, Giuliana comenzaba a caminar llevada por el
zumbido de una antena; curiosa, caminaba lentamente en direccion a la antena.
Antonioni en esta escena convertia a la camara en un observador de aquella realidad,
siguiendo a Giuliana, nos traspasa esa mezcla de asombro y angustia que tiene su
personaje.

Por estas mismas razones, el cuidado del montaje era especial, no era apresurado,
sino que se tomaba todo el tiempo que fuese necesario con el fin de que los personajes
fueran descubiertos en su inmensidad sicoldgica; alli entonces radica el protagonismo de
la mirada.

Sin embargo el protagonismo de la mirada, tenia claros antecedentes en el
Neorrealismo, es interesante entonces darnos cuenta que esta “nueva forma filmica”,
encontro alli su origen, claro, con otros matices. Desde un protagonismo de la mirada

que se hacia presente en el deambular de los personajes, con el objetivo concreto de
mostrar los suburbios, las ciudades destruidas por la guerra, o los huérfanos y ancianos.
Antonioni, se desmarcaba de esta forma de protagonismo, insistiendo en el encuadre
obsesivo sobre un objeto. Sin embargo es necesario subrayar que esa obsesién por la
mirada, no se manifestaba sélo por su duracion, sino también por la reiteracion del mismo
objeto. Por ejemplo, los ojos de la protagonista eran un elemento de obsesion para el
director, iba sobre ellos continuamente logrando su objetivo: por medio de la mirada de
Giuliana, mostrarnos la personalidad de una mujer atormentada.

Relaciones entre lo politico y lo estético

Deciamos que las nuevas consideraciones que en El Desierto Rojo asumia Antonioni, se
cimentaban en la idea de un mundo enfermo. Ahi es justamente donde comenzamos a
encontrar las relaciones que se tejian entre la realidad italiana desde la segunda mitad de
la década de 1950 en adelante. Politicamente Italia se encontraba en una situacién de
transicién; si bien la izquierda italiana iba ganando cada vez mas terreno, la alianza entre
Estados Unidos y los partidos italianos de centro, herederos de la politica fascista, era
evidente. La materializacién de esta alianza se concreté en los grandes capitales que
llegaron a ltalia entre mediados de 1945 y 1971. '™ De la mano de Estados Unidos, Italia
habia podido recuperar los indices de produccién industrial, existentes antes de la guerra;
sin embargo, ninguno de estos progresos era gratuito.

179
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Como indica nuestra propuesta, la forma estética adoptada era sensible reflejo de
una realidad puntual. Uno de los aspectos mas importantes que incorporaba el director en
el fiime, era cdmo el paisaje se ponia al servicio de lo narrado. La creciente
industrializacion del norte italiano, traia sus consecuencias. Antonioni inteligentemente se
servia de estas situaciones para presentarlas como sintomaticas al tipo de sociedad que
mostraba en el filme. La relacion de los personajes con el decorado referia directamente
al tema de la pelicula, existiendo una estrecha relacion que Vanoye define como poética
y simbdlica. Antonioni pretendia mostrar que, de la misma forma como las fabricas
existentes habian transformado el paisaje circundante en un sucio basural de desechos
quimicos mal olientes; igualmente el mundo de los personajes estaba envuelto de este
mismo sentimiento. Por lo tanto, a lo que aspiraba Antonioni era a un paisaje, que mas
que simple decorado, le sirviera de escenario psicoldgico.

Un ejemplo claro se presenta al inicio y final del filme. Giuliana aparece recorriendo
la cuidad de la mano de su hijo Valerio; pareciera como si Antonioni nos quisiera mostrar
como Valerio, quien representa el porvenir, es introducido a este mundo “enfermo” por su
madre también enferma, producto de lo que habian creado hombres y mujeres como ella.

Hablabamos anteriormente del paisaje, y como el director lo convertia no s6lo en un
personaje mas dentro del filme, sino ademas como un elemento contenido dentro del
lenguaje cinematografico. Ahora, una cosa era que el paisaje se introdujera como un
personaje mas y otra era cdmo éste se insertaba. Antonioni lo hacia de una forma en que
el espectador se sintiera involucrado con la historia. El estado animico de la protagonista,
también se manifestaba tanto en los objetos como en el vestuario de los personajes, el
director lo destacaba ya desde el guidn:

“Tienda de Giuliana. Interior. Dia: Giuliana se detiene en el centro de la habitacidon
mirando a su alrededor, concentrada en sus pensamientos. Lleva un vestido
demasiado ligero para la rigurosa temperatura del ambiente y un chal negro. El
abrigo reposa en un taburete, Unico mueble en toda la habitacion. La tienda esta
vacia a excepcion de un gran numero de botes de distintos colores esparcidos
por el suelo, bajo las ventanas. Gran cantidad de manchas en el pavimento de
ladrillos sin pulir...” **
En esta misma linea, podemos insistir en la utilizacion de la camara; éstas parecian estar
casi inmoviles, sus movimientos correspondian a enfoques o desenfoques permanentes
en relacion con los colores, al mismo tiempo que esas inconsistencias respondian a la
necesidad de presentar un mundo aquejado.

Antonioni y el color

El Desierto Rojo fue la primera pelicula a color de Antonioni, por lo que el director emplea
el color como un elemento mas de la gama que componen el lenguaje cinematografico
planteado.

180
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Carlos Olivar, se preguntaba ;Cdémo seria El Desierto Rojo en blanco y negro? Es
ahi justamente cuando nos dariamos cuenta de la importancia que tiene el color a lo largo
del filme.

En El Desierto Rojo el color no solo poblaba cada una de las escenas, sino que
ademas se constituia en una forma de lenguaje, por medio del cual el director iba
develando al espectador el contenido dramatico de cada una de las escenas.

Los personajes de Antonioni, cargados de una conciencia nihilista, pretendian su
reencuentro con el mundo que se les ocultaba en el contacto erético con otros hombres.
En forma coincidente, las escenas que gozaban del mayor potencial dramatico en el
color, eran justamente aquellas donde este hecho se hacia patente. El color como
elemento narrativo era fundamental y su presencia dramatica era la que le daba forma a
las secuencias.

En una de las secuencias dramaticas que componian el filme, Giuliana, Ugo y
Corrado, se encontraban junto a un grupo de amigos en una pequefna cabafia, formada
por dos habitaciones, una cuyas paredes eran de un fuerte color rojo, y otra cuyas
paredes eran blancas. Era en este escenario, en donde se daba el encuentro erdtico
entre los personajes. A medida que el encuentro se iba desarrollando, los personajes se
iban desplazando hacia la habitacion pintada de rojo, una vez que este finalizaba, se
trasladaban por efecto de guion al cuarto pintado de blanco, sin embargo, para
calentarse, arrancaban las tablas que separaban ambas habitaciones, inundando
lentamente el campo visual de rojo. Es ahi justamente donde la propuesta del autor
acerca del filme queda mas clara, Giuliana estaba rodeada de gente, mientras
permanecia en la habitacién coloreada de rojo, sin embargo interiormente se encontraba
mas sola que nunca.

Quizas la incidencia del color en el fiilme no tenia una referencia simbdlica, sin
embargo su aporte estético y narrativo era evidente; se podia apreciar codmo Antonioni
manejaba los colores segun una intencionalidad clara, que era aportar al filme esa
sensaciéon de irrealidad que oprimia a los actores y que daba cuenta de un mundo en
crisis. Si comparamos el color utilizado por el director, cuando Giuliana cuenta una
historia a Valerio, los colores con que Antonioni viste la secuencia escénica, eran
completamente diferentes, simplemente hablaban de otra realidad, aquella que Giuliana
no podia encontrar.

Pier Paolo Pasolini. La mirada sobre el hombre

Al igual que Antonioni, una de las caracteristicas que define la obra cinematogréfica de
Pasolini es la necesidad, casi espiritual de la mirada filosoéfica sobre le hombre, en tanto
individuo. Sin embargo si en Antonioni lo que resaltaba era una lucha contra el sistema,
en Pasolini era la bajeza de cada uno.

Para entender su obra es necesario comprender primero las circunstancias historicas
que el director tuvo que enfrentar y que delinearon su concepcion artistica.
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Seflalamos anteriormente que Pasolini habia sido el director de las clases
proletarias, la mayoria de sus obras hablaban sobre sus condiciones, dificultades y
problematicas. Se habia maravillado con este mundo y lo habia experimentado; lo
conocié en profundidad cuando emigré desde el norte a Roma para trabajar como
profesor. Alberto Moravia, uno de los grandes escritores italianos, amigo de Pasolini,
contaba al respecto:

“En ese tiempo, se sitla su importante descubrimiento de las capas mas bajas
del proletariado como sociedad alternativa y revolucionaria, anédloga a la
sociedad procristiana, o sea portadora de un mensaje inconsciente de humildad

y pobreza contrapuesto al hedonista y nihilista de la burgués.

» 181

A partir de mediados de la década de 1950, Italia comenzé a vivir el proceso denominado
“Milagro Italiano”; con este proceso de expansiéon econdmica, las tematicas frecuentadas
por el cine cambiaron. También para Pasolini el boom econémico experimentado por su
pais trajo profundas consecuencias, pues con el proceso de expansién econémica los
desposeidos de Pasolini experimentaron un profundo cambio. El proletariado, al que
Pasolini habia dedicado gran parte de su obra artistica, era presa de una multitud de
cambios manifestados principalmente en la transformacion valérica, ya que desde una
carga valdrica, herencia de la vieja cultura campesina, se pasé a una fundada en el
consumismo.

“

Para Pasolini esta situaciéon significé “...un verdadero trauma politico, cultural e
ideoldégico en lugar de una tranquila y distante constatacion sociolégica [Alberto Moravia
sefala al respecto] En efecto: si los subproletariados de los suburbios que a través de su
amor desinteresado le habian dado la llave para comprender el mundo moderno, se
transformaban ideol6gicamente en burgueses todavia antes de serlo materialmente,
entonces todo se derrumbaba empezando por su consumismo popular y cristiano.” 192

La reaccién de Pasolini entonces fue violenta, canalizada a través de los excesos y
de la mediacion homosexual presente en casi toda su obra. Sin embargo esta situacion
tan particular, Pasolini traté de comprenderla, mas que combatirla.

Es en Mamma Roma, su segunda realizacion del afo 1962, donde conjuga y expone
la profunda significacion que para él poseia el proletariado y la situacion econémica
experimentada por su pais. Pasolini exponia cédmo el proletariado dejaba de ser humilde
para convertirse en otra cosa.

Mamma Roma, es la historia de una prostituta que desea rehabilitar su vida y la de
su hijo, tratando de acceder a una “mejor vida” constituida por el mito burgués. Sin
embargo en cada intento que hace Mamma Roma (interpretada por Anna Magnani)
aparecen dificultades que la arrastran a la realidad, en definitiva a la imposibilidad de
realizar sus suefos.

Al igual que los autores vistos anteriormente, la obra de Pasolini se encontraba
cargada de elementos provenientes desde el microcosmos del autor, los cuales en

181
Moravia, Alberto. La ideologia de Pasolini. En: www.antroposmoderno.com/textos/ideopasso.html
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términos del lenguaje cinematografico daban al filme un sello particular. Con ello, Pasolini
pretendia dar cuenta de la sociedad consumista imperante y del hedonismo de masas, de
la pérdida de valores y su tergiversacion.

Es importante sefialar que la mayor critica que Pasolini hacia al nuevo modelo
econdémico-social no iba dirigido hacia el proletariado, sino mas bien a los intelectuales
italianos debido a la complacencia, que segun el director, experimentaban hacia el tema.

La estetizacion valodrica

Tan importante fue para Pasolini el cambio experimentado por el mundo proletario como
consecuencia del desarrollo econémico italiano, que todos sus filmes estuvieron
marcados por la tergiversacién valdrica sufrida por la poblaciéon. Sin embargo, o mas
destacable fue que el autor buscaba hasta las formas mas insospechadas para transmitir
su mensaje, lo que particularmente se puede descubrir a través de la forma estética.

A Pasolini se le conoce no sélo por su trabajo cinematografico, sino también por su
faceta de novelista, poeta, cuentista y ensayista. Es asi como llegd a ser un erudito en el
estudio del lenguaje hasta dominarlo, incluso destacandose en el ambito de la linguistica.
Asi nacio en él “...el deseo de encontrar en las imagenes en movimiento las mismas
articulaciones de la lengua.” %Al poco tiempo logré encontrarlas en el Discurso Indirecto
Libre, forma que tiene como fin dar mas agilidad o rapidez al discurso.
Cinematograficamente este recurso esta presente en muchas peliculas, y se caracteriza
por la composicion de imagenes obsesivas, de encuadres recurrentes, de fijaciones del
autor con respecto a ciertos elementos, pues en la medida que los dialogos se reducen
existe mas espacio para mostrar la imagen por si misma.

En Mamma Roma este recurso es varias veces utilizado por el autor, principalmente
a través del encuadre obsesivo. Por ejemplo lo vemos claramente en las escenas donde
Mamma Roma sale por las noches a recorrer la ciudad en busca de clientes, o (a través
de imagenes recurrentes) en las escenas que muestran la relacion entre Bruna, la
prostituta y el hijo de Mamma Roma.

Otro recurso utilizado por el director para poner en evidencia el trastorno de valores,
que segun su vision, vivia el pueblo italiano, era a través del significado simbdlico que
otorgaba a las imagenes. El director propone con mayor claridad esta idea en la primera
secuencia del filme, donde la protagonista trata de corretear con una escoba a un trio de
cerdos, mientras se esta dando curso a la cena de boda del proxeneta de Mamma Roma,
ocasion en que la protagonista aprovechara para anunciar que ha decidido abandonar la
prostitucion. Recordemos que la figura del cerdo hace referencia a “..los deseos
impuros, de la transformacién de lo superior en lo inferior y del abismamiento amoral en lo
perverso.” " pasolini pretendia mostrar desde la primera escena del filme, la bajeza de

Cordero, Jaime. El cine poético de Pasolini: El Discurso Indirecto Libre. Revista de Cine. Departamento de Teoria. Facultad de
Artes. Universidad de Chile. N° 5. Afio 2002, p. 43.
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cada uno desde un punto de vista sublime. Para Pasolini la prostituta, cuestionada o no,
se convertia en algo peor de lo que antes era y no por la profesién que desempefaba,
sino por la carga valdrica existente. Como prostituta Mamma Roma era parte de un
entorno con el que compartia una carga valérica comun y propia. Sin embargo, para
Pasolini, un burgués carecia de valores propios en relacion con su condicién econémica.
En definitiva Pasolini al exponer a los cerdos, buscaba hablarnos de ese tipo de
degradacién que se alojaba en cada uno, pero que no se lograba admitir como propia.

A pesar de los buenos deseos de Mamma Roma, estos tropezaban una y otra vez
con la realidad. Luego de un tiempo viviendo con ella, Ettore, volveria a sus andanzas de
delincuente, por lo que Mamma Roma acude donde un sacerdote para que la oriente,
mas éste le abre los ojos diciéndole: “Sobre nada, no se construye nada”; ahi es cuando
Pasolini materializa la idea de que cuando el mundo sub-proletario se vuelve burgués no
encuentra valores sobre los cuales puede sostenerse, pues los valores campesinos, que
son los que verdaderamente le pertenecen, desaparecen.

Mamma Roma trata de alejar a su hijo de todo aquello que socialmente le hace mal;
una y otra vez le ofrece dinero, le regala una motocicleta, le consigue un trabajo, tratando
de insertarlo en el mundo burgués. Sin embargo, mientras mas lo surte de cosas
materiales, Ettore cae mas profundo en un mundo que desconoce.

En el contrapunto aparece Bruna, una joven prostituta que representa el mundo del
que quiere alejar Mamma Roma a Ettore. Los dos muchachos mantienen una relacion
amorosa, que Pasolini la ambienta en espacios bucodlicos. Con ello nuevamente el
director daba a entender por medio de la sutileza, que estaba haciendo claramente
referencia a la antigua tradicion campesina, sostenedora de la carga valdrica del
sub-proletariado.

Hacia el final del filme vemos a Ettore agonizando en la cama de una carcel donde
muere, con sus extremidades atadas. Mientras en la escena siguiente es posible apreciar
a Mamma Roma sola, inundada por la tristeza de no haber podido entregar a su hijo un
mejor lugar para vivir.

Nos queda un ultimo hecho que senalar, y es la conformacion de los escenarios
utilizados. Durante el periodo neorrealista, los escenarios utilizados en su mayoria
mostraban en el segundo plano el gentio, el pueblo estaba alli presente. Esta forma
estilistica se basaba en la afirmacién que el Neorrealismo pretendia devolver Italia a los
italianos, por medio del cine. En el periodo que estamos analizando, esa gente
desaparece, casi no existe presencia de ese gentio que antes habia propuesto el cine,
los grandes espacios ahora se mostraban vacios. De esta forma los directores en su
conjunto, querian expresar la soledad no sélo de los personajes sino también de un
mundo, que a pesar de su recuperacion material, tenia el alma enferma y trataba por
todos los medios de hacerlo saber. Finalmente ese era el mensaje que querian entregar
Fellini, Antonioni y Pasolini, aunque, como hemos visto, cada uno desde su propia orilla,
desde su propia forma de concepcion cinematografica.

4
Cirlot, Juan Eduardo. Op. Cit., p. 132
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La comedia italiana

Entre los afios 1958 y 1964, |la cinematografia italiana asistié al desarrollo y consolidaciéon
de un género, que si bien en los anos anteriores habia tenido cierta importancia, logra
despegar durante estos afos y volar con alas propias, nos referimos a la comedia
italiana.

Los antecedentes mas claros de la comedia contemporanea los encontramos en una
de las variantes que tuvo el Neorrealismo. Justamente cuando gran parte de las
producciones neorrealistas tomaron un cariz mas simple, mas liviano, aun cuando no
menos representativo de la Italia de la posguerra. Esta nueva forma de abordar la
realidad, se origind producto de la necesidad de realizar un cine mas cercano a la gente,
mas facil de ser asimilado por el publico. Al mismo tiempo que se buscaba un género
capaz de competir con las producciones hollywoodenses, que para ese entonces
acaparaban gran parte de las taquillas.

A primera vista el género de la comedia resultaba simplén. Los intelectuales
contemporaneos no lo tomaban en serio. Alberto Lattuada, uno de los directores que
ahondo en este género decia: “...éramos un poco la verglienza nacional, porque burlarse
estaba desprovisto de seriedad.” "% Este tipo de cine verdaderamente parecia simplén al
compararlo con las producciones contemporaneas, como aquellas revisadas en las
paginas anteriores. Sin embargo tenian caracteristicas realmente notables, tanto asi que
hoy podemos afirmar que en su momento fueron una radiografia astuta, agil e inteligente
de la sociedad italiana.

En la comedia, el espiritu mordaz, agudo e irénico jugaba un papel aparte a la hora
de evaluar cuadl era la situacién que vivia la sociedad italiana desde fines de la posguerra
en adelante.

Fue asi entonces como este tipo de filmografia daba cuenta de una sociedad que
habia logrado superar muchos de sus traumas. EI hambre por ejemplo, ya no era un
problema, pero el italiano estaba conciente que en algin momento lo habia sido, sin
embargo ahora tenia la capacidad de reirse y jugar con ello.

Italia demostraba con la comedia que era un pais sano y que podia reir de si mismo.

Una generacion de realizadores

185

Uno de los aspectos necesarios de destacar dentro del desarrollo del género de la

comedia, es que el conjunto de realizadores: guionistas, directores y actores
. . s . 186 . ’

pertenecieron a una generacién nacida entre 1915 y 1930 sin embargo provenian de

Cineteca Chilena. La comedia italiana. Ciclo de cine. Edicion de la Cineteca chilena. Santiago, noviembre 1985. p. 9.
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diferentes regiones del pais: Dino Risi de Milan, Vittorio Gassman de Génova, Mario
Monicelli de Florencia, Ettore Scola de Trevico-Avellino, (localidad al sur de ltalia). La
combinacion de ambos elementos, es decir, hombres de una misma generacion, pero con
diversas concepciones culturales, permitidé una unidad y cohesion Unica en torno a una
realidad que temporalmente les era comun.

Influidos por el Neorrealismo, a estos creadores les interesaba por sobre todo el
mundo popular. De esta manera intentaban reflejar en cada una de sus producciones ese
microcosmos que existia detras de cada historia filmada. La preocupacion por lo que les
tocaba vivir fue un elemento estructurante a la hora de concebir el filme.

Podriamos sostener entonces que este fue un cine integrador, en el sentido que no
dej6 fuera ninguna clase social, rango, profesién, ni instituciéon. Las declaraciones de los
directores eran elocuentes, Mientras Lattuada declaraba que “...nunca hemos dejado de
hablar con los otros. EI hombre del espectaculo, para crear imagenes vivas, debe
continuar tocando las cosas, impregnandose de la realidad, tratando de seguirle la pista
al ser humano.”"”’

Lentamente cada uno de los directores italianos dedicados a la comedia fueron
retratando, desde el punto de vista ofrecido por el género, las necesidades y condiciones
de su tiempo. En ese afan por descubrir la riqueza y profundidad de las costumbres, Dino
Risi coleccionaba recortes de diarios, fotos y articulos viejos. Lattuada recogia y anotaba
giros linglisticos, frases hechas y modos de vestir. " En suma, cada director pretendia
dar cuenta de su época; lo mismo que aspiraba el cine revisado anteriormente, la
diferencia estaba en los modos de llevarlo a cabo.

Al igual como el cine de Fellini, Antonioni y Pasolini, el tema de la comedia italiana,
estuvo inspirado principalmente por la nueva situacion econémica experimentada por el
pais. Directores y guionistas vieron en el nuevo orden economico el lugar perfecto para
desarrollar tépicos como el ascenso social, la nueva clase emergente, el consumismo, la
frivolidad y el individualismo. Con un humor sarcastico, duro e irreverente, hablaban
interrumpidos por carcajadas, de un pais que pese a lo que habia enfrentado vy
enfrentaba en la actualidad, seguia vivo.

El “Milagro italiano”

Si los anos del Neorrealismo fueron los del gobierno cuatripartidista, los afos de la

186
El quinteto formado por Ugo Tognazzi, Alberto Sordi, Marcello Mastroiani, Vittorio Gassman y Nino Manfredi, nacen entre 1920

y 1923. Los guionistas: Agenore Incrocci (Age), Furio Scarpelli y Ruggero Maccari, son de 1925, y Bernardino Zampponi, de 1927.

El trio de directores sobre los que se edifica la mejor comedia - Dino Risi, Luigi Comencini y Mario Monicelli - nacen entre 1915 y
1917. En: Cineteca Chilena. Op. Cit., p. 8.
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comedia fueron los del “Milagro italiano”.

En 1958, la inversion de capitales hechas durante los primeros afios de la década de
1950, estaban dando sus primeros frutos. Para en 1961 lograr la mas alta etapa de
desarrollo, proyectandose hasta 1963.

Entre 1958 y 1963, las tasas de crecimiento del Producto Nacional Bruto bordeaban
el 6%. La productividad alcanzé margenes de crecimiento tan altos, que los productos de
la industria italiana alcanzaron estandares altamente competitivos, sobre todo en el sector
automovilistico, electrodoméstico y mecanico. Mientras crecia la capacidad financiera de
la poblacién.

Producto de toda esta situacién, los precios también aumentaron. Entre 1958 y 1965
se observd un alza de un 30% en los precios, mientras que las tasas de inflacion,
consecuentemente, crecieron.

El desarrollo industrial, y el incremento de los precios de consumo trajeron, como
consecuencia inmediata, notables cambios sociales. Entre ellos podemos nombrar, el
ascenso social de cierta parte de la poblacion, producto de las mejoras salariales; el
desplazamiento de la mano de obra desde el campo a los sectores industrializados. Entre
1958 y 1968, los obreros industriales pasaron del 26,9% al 43,8%, mientras que los
obreros agricolas del 32,8% al 19,5%.

Las ciudades, sobre todo del norte del pais, comenzaron a crecer a un ritmo
insospechado, mientras la agricultura debi6 racionalizar su mano de obra en pos de la
productividad.

Con todo esto la sociedad italiana cambid; la capacidad financiera de la poblacién
habia crecido y con ello también se ampli6 la posibilidad de desplazamiento y ascenso
social. Pero el hecho mas patente fue el crecimiento manifiesto del consumismo derivado
de la politica capitalista, promovida por principalmente por Estados Unidos.

La situacion econdmica vivida por ltalia, fue material de primer orden para las
tematicas del cine; una multiplicidad de producciones cinematograficas pertenecientes a
este género se encargaron no solo de enjuiciar el nuevo tipo de sociedad derivada de las
mejoras econdmicas, sino también de reirse de él. Entre ellas podemos nombrar: Lo
Sceico Bianco (El Jeque Blanco) de Federico Fellini, 1952; Divorzio all’ italiana (Divorcio
a la italiana) de Pietro Germi, en 1961;/l sorpasso (La escapada) de Dono Risi, en 1962;
La grande guerra (La gran guerra) de Mario Monicelli en 1959; La marcia su Roma (La
marcha hacia Roma) de Dino Risi, en 1962; Un americano a Roma (Un americano en
Roma) de Steno en 1954.

Los Monstruos: Un festin del espiritu critico

Una de las obras que hasta el dia de hoy se constituye como piedra angular de toda esta
gama de producciones fue | Mostri (Los Monstruos de hoy) de Dino Risi, elaborada en
1963. Los Monstruos de hoy, fue un filme estructurado sobre veinte episodios que se
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encargaban de describir, ironizar, y reirse de la sociedad italiana derivada del boom
econdmico. Lo mas sorprendente de todo, era que pese a la severidad de los juicios que
emitia y al planteamiento escogido, su director nunca cayé en lo grotesco o en lo vulgar,
sino que con un humor fino e inteligente lograba eludir la caricatura simple y hablar con
una ironia refinada, sobre la corrupcion politica, el consumismo, la manipulacion
emocional, la mentira, la vanidad, la mediocridad agresiva y el eufemismo social, en
relacion con lo valdrico que vivia la sociedad italiana en su conjunto.

Los Monstruos de hoy, no distinguia sexos, edades, ni condicién econdmica, politica
o religiosa, observaba a la sociedad en su conjunto y en forma global. La critica
formulada por Dino Risi en el filme era por sobre todo actual, se abocaba sobre los temas
contingentes, que todos experimentaban, pero que por estar tan cerca, muy pocos eran
capaces de ver.

El desarrollo econémico alcanzado por Italia en los anos del “Milagro econdmico”
trajo importantes consecuencias para la poblacion; el lujo y la vanidad, sustentadas en las
apariencias, tenian en el filme un tratamiento que era indulgente, al mismo tiempo
también sarcastico.

El filme mostraba cémo la politica habia perdido credibilidad producto de la
corrupcion y la desidia con que la clase politica se habia manejado. Por ejemplo, el
episodio titulado “La jornada del diputado”, mostraba como un parlamentario
democratacristiano realizaba un sinnumero de tretas para desligarse de las
responsabilidades politicas que lo involucraban. De la misma forma, dentro del filme
existian una gran cantidad de escenas y dialogos que hacian referencia al descrédito en
que habia caido la clase politica. En el episodio denominado: “La educacion sentimental”
se produce el siguiente dialogo entre un padre y su hijo:

“Padre: ¢ Ves estos afiches?, ahi en la pared. Son para las elecciones. Nifio:
¢Como se llaman los ganadores? Padre: Diputados y van al parlamento. Pero
ahora se llamarobomento. Te ries pero es para llorar, los que deberian pensar en
la gente sélo piensan en ellos.” **

Recordemos que en estos afos la apertura del Gobierno hacia la centro-izquierda se
comenzo a concretar; tras afios de gobierno, la DC estaba perdiendo gran parte de su
electorado, hecho que se evidencié en las elecciones de 1963 - donde la DC perdié mas
de un millén de votos bajando desde el 42,4% al 38,3% - situacién que Los monstruos de
hoy, se encargaban de demostrar.

El flme también se daba tiempo para satirizar sobre la forma cinematografica
anterior, el Neorrealismo, a través de un episodio denominado: “Tocada por el destino”.
En él, el director retrataba la historia de una anciana que era apresada por un grupo de
productores cinematograficos, obligandola a trabajar en una pelicula; imitando la forma
de conseguir actores no profesionales. Risi parodiaba a Fellini, que en el afan de
conseguir la escena exacta, no le importaba por cuantas situaciones indignas pasase la
pobre anciana.

Uno de los aspectos a los que Risi ponia mayor atencion era a la conducta moral de
los personajes del filme. La galeria de monstruos que se observaba eran moralmente

189
Risi, Dino. Los monstruos de hoy. 1963. Primer episodio.
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tachables: embaucadores, vanidosos, frivolos, mentirosos e irresponsables; sin embargo
representaban una parte del pueblo italiano.

La lucidez del analisis hecho por Dino Risi también se hacia extensivo a la actitud de
la Iglesia, en el episodio denominado: “El testamento de San Francisco” el director
parodiaba la actitud de una Iglesia que hablaba en contra de la vanidad y a favor de la
humildad, mientras el sacerdote que daba su sermoén por televisibn estaba mas
preocupado de la apariencia del maquillaje y de sus ufas en la pantalla, que del mensaje
que iba a entregar.

De la misma forma Risi ponia en evidencia la tergiversacion de los valores de la
sociedad italiana en el episodio denominado: “Estreno” en donde se conjugaban dos
aspectos importantes de destacar. Por una parte, representa muy bien el crecimiento
experimentado por el sector industrial automovilistico y por otra parte, como deciamos, la
tergiversaciéon de valores. El episodio trata de un hombre que compra un automdvil Fiat,
cero kildbmetro; cuando se sube por primera vez al auto, pega en el panel un logo que
lleva la leyenda: “acuérdate de nosotros”, haciendo explicita referencia a su familia, sin
embargo lo primero que hace cuando llega a la calle, es contratar una prostituta que se
marcha junto a él en el automovil.

El filme también presentaba ciertos detalles que desde el punto de vista estético
estaban muy bien cuidados. Cada uno de los episodios que componian Los monstruos de
hoy, estaba centrado en un aspecto concreto que se queria destacar. De la misma forma,
cada uno de ellos contenia una forma estética particular segun el tema que trataba. Por
ejemplo, mediante el uso de encuadres obsesivos ponia el acento en los temas de tipo
valérico; mientras que aquellos episodios que tenian mas bien un caracter moralizante
estaban estructurados segun planos-secuencias. De la misma forma, aquellas escenas
donde se pretendia realizar una critica moral, se usaba sonido diegético, es decir el
sonido provenia de aparatos incluidos dentro del campo visual. Todos estos elementos
nos revelan como el director buscaba entregar un sentido de realidad mas evidente en el
filme, pero que ademas fuera concordante con lo que se exponia.

Estamos concientes que el capitulo que aqui concluye, trata desde un angulo
diferente el filme y sus alcances histéricos. Concretamente desde el planteamiento
estético de la obra, hemos pretendido visualizar el sentimiento de la nacion, canalizado a
través de directores y productores. El por qué de ello, reside en un hecho puntual. Desde
mediados de la década de 1950 en adelante, el cine italiano comenzo a recorrer caminos
distintos a los antes transitados. Los planteamientos filoséficos existencialistas inundaron
la pantalla, por lo tanto la factura del filme sufrié importantes modificaciones, teniendo que
recurrir al planteamiento estético de un lenguaje cinematografico concreto, que pusiera
en evidencia lo que exactamente pretendia mostrar el director.

En la década de 1960, la mayoria de los problemas producto de la situacién bélica ya
estaban solucionados. Con Estados Unidos detras, Italia estaba experimentado un
crecimiento econdémico de caracteristicas insospechadas que se conjugaba con un
acercamiento al poder de la izquierda reformulada. Asi los cambios enfrentados por el
pais devendrian en problematicas especificas que afectaron a la poblacion.

El cine, aproximadamente desde 1955 en adelante tomé otros rumbos; si bien como
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antes se hacia, estaba pendiente de enfocar los problemas de la nacion, desde esta
fecha en adelante dio un salto cualitativo importantisimo; pues desde un cine que se
dedicaba sélo a mostrar, como el neorrealista, se pasé a un tipo de cine mas critico de su
tiempo, que dio origen a una nueva forma de hacer cine, denominada Realismo Critico. El
Realismo Critico, buscaba poner en evidencia los problemas de la poblacidon mientras
emitia un juicio sobre ellos, por lo tanto, revestia una forma de realizacion mas compleja
en términos de lenguaje cinematografico y de uso estético de las imagenes.

Si se nos permitiese formular un planteamiento tedrico acerca de la situacién italiana
desde el fin de la guerra hasta 1963 (afio en que en términos econdmicos finaliza la
época del “Milagro italiano”), tendriamos que decir que el proceso que se evidencia esta
fundamentado, esencialmente, en una inversién de los elementos sometidos a analisis.
Mientras los afios inmediatos al término de la guerra, el Neorrealismo resaltaba carestia
material, y la sobreabundancia espiritual presente en la poblacién; en el Realismo Critico
prevalecia la abundancia material, por sobre la decadencia espiritual; lo singular de este
planteamiento es que el Realismo Critico culpaba a la abundancia material de la pobreza
espiritual.

El que los filmes se hicieran mas complejos en cuanto a su factura, no era soélo
producto de la necesidad de la critica. Como senalabamos mas arriba, desde mediados
de la década de 1950 comenzaron a hacer su entrada una serie de planteamientos
filosoficos, derivados en su mayoria del Existencialismo, que influyeron en varios autores.

En las proximas décadas el cine volveria a cambiar, una y otra vez; la television en
Italia estaba ganando cada vez mas terreno, las grandes producciones auspiciadas por
Hollywood eran pan de cada dia. Mientras tanto, la comedia triunfaba en las taquillas y la
critica lentamente le iba otorgando mayor crédito comparado con los afios anteriores; el
cine de Fellini, Pasolini o Antonioni cobraba mas fuerza, sin embargo parecia que este
mismo hecho lo hacia cada vez mas complejo. Lo que si queda claro es que los afos del
Neorrealismo ya habian pasado y los del Realismo Critico estaban dejandose atras. Sin
embargo cada una de las producciones realizadas durante estos dos periodos,
permanecian en las filmotecas, como testimonio de una época marcada por el dolor y la
esperanza; como un producto cultural irrepetible, nacido de los diversos procesos
econdémicos, politicos y sociales.
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Conclusiones

En esta tesis hemos revisado casi cuarenta afos de Historia e historias. Hemos intentado
que las historias filmadas nos revelen una Historia diferente, desligandonos de los temas
tratados por la historiografia tradicional y hemos querido ahondar en el sentido de lo
vivido y experimentado por la poblacion.

Por la naturaleza de las fuentes aqui tratadas, comenzaremos por hacer una
distinciéon basica entre las conclusiones de contenido y las tedrico-metodolégicas, con el
fin explicitar mejor el trabajo desarrollado.

Los tres periodos histérico-cinematograficos tratados, nos han revelado distintos
aspectos las estructuras de pensamiento y representaciones colectivas italianas. Por esto
mismo han sido tratadas cada una desde puntos de vista diferentes.

En el primer capitulo vimos de qué forma el gobierno fascista traté de legitimarse a
través de la cinematografia, utilizandola como medio de propaganda para la difusion de
su ideologia. El fin perseguido por el Fascismo fue entonces, el de alterar las estructuras
de pensamiento y representacion social, imponiendo imagenes previamente estudiadas y
disenadas: el culto al caudillo, los simbolos de poder, la negacion del individuo, entre
otras. Sin embargo el disefio organico constituido por el gobierno fascista, dejé de lado
una serie de cuestiones que a largo plazo le jugaron en contra. La permisividad del
sistema, manifestada en la propia filmografia, las permanentes modificaciones de los
procedimientos estratégicos y el replanteamiento constante de las metas proyectadas, fue
erosionando el sistema hasta llegar a conformarse, contradictoriamente, en la base del
modelo productivo cinematografico posterior, el Neorrealismo.
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El segundo capitulo de esta tesis, se abre al lector con el fin de la Segunda Guerra
Mundial y el Fascismo. Para luego abocarse concretamente al analisis del Neorrealismo.
Asi llegamos a la conclusion que esta forma cinematografica, fue el resultado de la
eclosion de varios elementos, algunos de los cuales estaban presentes desde hacia
tiempo y otros que llegaron en conjunto con el fin de la guerra.

El Neorrealismo supuso una mirada diferente con respecto al arte cinematografico.
Hoy podemos decir que debido a la intromision de un conjunto de elementos, que hasta
ese entonces no habian sido puestos en la pantalla, se defini6 como un cine
revolucionario. Pero por sobre todo, a través del Neorrealismo pudimos comprobar que
las estructuras de pensamiento y los modos de representacién anteriores, no habian sido
trastocados por el Fascismo. Es mas, habian sido silenciosamente animados, tras anos
de sistematico uso de la violencia y de formas represivas. Para los hombres del
Neorrealismo el fin de la guerra, pese a lo negativo que podia parecer, debido al numero
de devastaciones ocurridas, era el inicio de algo mejor, alentado sin duda por el arte.

El tercer capitulo comienza con el término del Neorrealismo. Politica, econémica y
socialmente, Italia estaba nuevamente de pie. Sin embrago, en el horizonte social,
nuevas problematicas se avecinaron. Esta vez las estructuras de pensamiento y las
formas de representacion presentaron profundos cambios; es importante aqui hacer un
alto y aclarar que este cambio en la manera de concepcidn de la imagen, respondié no
s6lo a parametros artisticos, sino por sobre todo histéricos y politicos. Mientras durante el
Fascismo, el cine fue dirigido por cupulas de poder claramente determinadas, en un
segundo y tercer periodo ocurrié una inversion de los polos de desarrollo productivos, que
pasaron desde el control directo por parte del Estado, a un control medianamente
supervisado por él, dejando espacio para una creacién mas libre y mas realista; fue en
este periodo cuando el cine dejo de responder directamente al gobierno, entendido esto
dentro del contexto del liberalismo.

La introduccién de la burguesia como nueva clase social, fue el eje estructurante de
este tipo de cinematografia; aun cuando cada director buscd su propia manera de
abordarla. Asi las pautas que habian marcado un desarrollo estético delimitado por
ciertos canones, sufrieron modificaciones radicales. Se privilegid entonces un lenguaje
cinematografico mas complejo, no explicitado sélo en el dialogo, sino que también
desarrollado en el decorado, en el paisaje y en la banda sonora. Este tipo de
cinematografia, que incluye a la comedia italiana, es el que denominamos Realismo
Critico.

Segun lo expuesto, es posible establecer que cada uno de los periodos
histéricos-cinematograficos, en que esta dividido este estudio, no nacié por si solo, al
contrario, fueron producto de condiciones temporales e histéricas o bien, nacieron como
respuesta a un periodo anterior. Por lo tanto podemos sostener que la produccion de
determinadas imagenes, responden a otro tipo de imagenes que le preceden.

Por sobre los innumerables contrastes entre estos tres tipos de filmografias, es
posible establecer una diferencia fundamental, que tiene que ver con la forma de
concepcion de la imagen, pues esta nos revela aspectos que en la estructura del
pensamiento y la forma de representacion son sustanciales. Distinguimos dos tipos de
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concepcion de la imagen: idealistas y realistas. Las primeras, son facilmente asimilables a
la cinematografia fascista; al contrario las imagenes del tipo realistas, se relacionan mas
bien con el Neorrealismo, y su afan constante de mostrar una realidad que, aun cuando
presenta claros rasgos estéticos, prima el deseo de mostrar la realidad tal cual es. Por
ultimo nos encontramos con que el Realismo Critico produjo imagenes realistas, pero con
un sentido estético mucho mas desarrollado que el Neorrealismo, cayendo incluso en el
idealismo de la forma en como se muestra; en otras palabras fue un cine que realizé una
estetizacion critica de la realidad. De todo lo anterior se deduce entonces que en estos
casi cuarenta anos de analisis, las formas de representacion sufrieron cambios
significativos, que fueron desde una idealizacion de la sociedad, alentada por la
necesidad de legitimacién del gobierno fascista, a un realismo estetizante, con el fin de
evidenciar una necesidad de introspeccidon subyacente en el pueblo italiano; pasando por
un periodo - el Neorrealismo - a nuestro juicio revolucionario, debido a la introduccién de
un lenguaje cinematografico totalmente nuevo con respecto a su antecesor.

El discurso filmico en los afos del Neorrealismo, supuso una serie de
transformaciones que repercutieron también en la posterior forma cinematografica. Una
serie de elementos que durante el Fascismo se objetaron, entraron a escena durante el
Neorrealismo. Por ejemplo durante el Fascismo, a consecuencia de la ideologia
sostenida, se negd al hombre por si mismo y sélo se le concibié en conjunto,por lo tanto
las imagenes que mostrabanlos espacios privados eran casi inexistentes, por el contrario
se privilegiaron los espacios y desenvolvimientos publicos. A diferencia, durante el
periodo neorrealista comenzaron a aparecer una serie de imagenes que se desarrollaban
dentro del espacio privado, dando a conocer una faceta mas intima de la formas de
representacion italiana. Durante el Realismo Critico, las imagenes privadas superaron
ampliamente a las publicas, cuestion que se explica por el cambio en la estructura de
pensamiento; fruto del desarrollo de la nueva burguesia, se privilegié el mundo privado,
relegando al olvido la figura del proletario asociado y la red social que lo rodea.

Durante el Neorrealismo, al mismo tiempo que los espacios mas intimos comenzaron
a ser mostrados,entraron a la escena cinematografica las mujeres, los nifios, los ancianos
y los desvalidos. Esta situacién puntual fue fruto de dos factores importantes, en primer
lugar cambio en la concepcién ideolégica, asi como una cuestion circunstancial.Como
hemos repetido muchas veces, luego de la Guerra los indices de poblacion se vieron
profundamente alterados, la poblacion infantii huérfana experimenté bruscas
alzas,mientras las mujeres y ancianos aumentaron, en proporcion al numero de hombres
muertos producto de la guerra.

Por el contrario, el mundo del Realismo Critico, fue el de los adultos y sus
problematicas, para los directores era totalmente légico que esto sucediese, el mismo
Antonioni declaraba que el vacio espiritual pertenecia a la generacion victima de la
posguerra y del acelerado proceso de expansion econdmica, a los nifios no les afectaba
pues estos ya vivian en otro mundo, asi mismo a los ancianos no les quedaba mucho, por
lo tanto el lente tendria que apuntar directamente sobre las victimas, hombres y mujeres
jévenes que eran ajenos al mundo que los rodeaba, por mas que quisieran ser parte de
él.

Metodolégicamente podemos concluir que en el analisis de la imagen
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cinematografica es posible encontrar una serie de elementos que por medio de otras
fuentes resultan menos explicitos.

Asi, nuestro trabajo consistié en tomar cada una de las historias proyectadas como
una microhistoria, que fuimos asociando con otras, armando un entramado. Este
entramado lo fuimos confrontado con otras fuentes y contextualizandolo en un espacio y
tiempo determinados, asi lentamente fuimos develando, formas de representacién social,
estructuras de pensamiento, modos de ser y sentir, modos de proyeccion social,
econdmicos y materiales originados en la forma estética.

En la teoria este armazdén metodologico puede aparecer bastante simple, mas,
llevado a la practica no resulta tanto. En el camino tuvimos que aprender a discriminar las
fuentes escogidas, dandonos cuenta que no todos los filmes eran posibles de analizar
histéricamente.

Por lo demas, entendimos que cada una de las creaciones cinematograficas
perseguian fines predeterminados, delimitados antes por el autor; lo que no llevd primero
a tener que entender la obra, su contexto y las circunstancias de su creacion. Nos dimos
entonces cuenta que un filme es una visidn de la sociedad, al que le es consubstancial un
sentido ideoldgico visual determinado. Por ultimo comprendimos la necesidad de analizar
la fuente en el sentido en que ella se expresa, utilizamos entonces un analisis sensible,
maleable segun el tipo de filme al que nos vimos enfrentados, por sobre todo tratando de
no imponer un analisis determinado, sino ajustando un analisis tipo, a cada uno de los
filmes.
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A Farewell to Arms (Adiés a las Armas), 1932. Frank Borzage

Durante la Primera Guerra Mundial, el teniente Frederick, un americano del cuerpo
de ambulancias italiano, y Catherine, una enfermera britanica, se convierten amantes. El
primer encuentro se produce después de que Henry ha tomado unas cuantas copas, y
confunde a Catherine con una prostituta. Cuando el capitan Rinaldi, amigo de Henry pero
también su superior, los presenta formalmente, se rien de aquel primer encuentro, pero
también resulta evidente que Rinaldi se siente atraido por Catherine. Para frustrar su
incipiente romance con Henry, Rinaldi lo traslada, pero cuando mas tarde éste cae herido,

190
El presente indice filmografico ha sido conformado a partir de la compilacién de varias publicaciones. Algunas de

ellas estan citadas textualmente, otras tuvimos que traducirlas y/o complementarlas con sinopsis publicadas en libros,
revistas cinematograficas, compendios filmograficos y fuentes cinematograficas digitales, entre otros recursos. Cabe
destacar que las traducciones de los titulos que se muestran no son literales, sino corresponden al titulo con el cual los

filmes se exhibieron en América Latina.
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se siente culpable y se asegura que esté bajo el cuidado de Catherine durante su

convalecencia.
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Il romanzo d” amore dell’eroe (Anita), 1927. Aldo Benedetti

Anita fue otra mas de las producciones fascistas que resultaron ser una mezcla entre
el género documental y la ficcion. El filme hace hincapié en reafirmar el ideal de
continuidad histérica que el Fascismo pretendia imponer. Las analogias construidas en
torno a la gesta garibaldina y la mussoliniana son evidentes; asi como las que se realizan
en torno a las camisas rojas de Garibaldi y las negras de Mussolini. En esta misma linea
argumental y sin mayor mérito se encuentran una serie de documentales y filmes, entre
ellos: | Mariti d'ltalia de Domenico Gaido y Silvio Lauranti Rosa en 1927; Redenzione
d’anime, de Silvio Laurenti Rosa en 1927; Nostra Patria de Emilio Ghione en 1925; Un
ballila del "48 y Garibaldi e suoi tempi en 1925, los dos ultimos producidos por Laurenti
Rosa.

Cabiria (Cabiria), 1914. Giovanni Pastrone

El mas famoso de los filmes épicos de la primitiva saga italiana, narra la historia de
una esclava siciliana en tiempos de la Segunda Guerra Punica contra los cartagineses,
segun la obra original de Emilio Salgari. Publicitada como obra del poeta Gabriele
D'Annunzio, el literato, en realidad, se limitd a escribir los rétulos. Entre los decorados
soberbios y enormes, se destacan el paso de los cartagineses por los Alpes en elefantes,
la batalla de Siracusa, en la que los enemigos de los romanos utilizaron un ingenio bélico
ideado por Arquimedes, y el saqueo del campamento por parte de Escipion.
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Camicia nera (Camisa negra), 1932. Giovacchino Forzano

Camicia nera es un filme que narra en forma de epopeya la Historia de ltalia y del
fascismo desde 1914 a 1932. Fue programado por el instituto LUCE para celebrar en
1932 el primer decenio de la “Marcha sobre Roma”, aunque por el retardo de la
produccion la primera proyeccion oficial fue en marzo de 1933.

Su director, Giovacchino Forzano, fue intimo amigo de Mussolini y fiel ejecutor de
sus pretensiones. Con claros afanes propagandisticos, Camicia nera hacia alusiones al
progreso del pais en el ambito de las telecomunicaciones, de la construccion ferroviaria,
la construccion de alcantarillado, de las lineas eléctricas, entre otros adelantos.

Condottieri (Caudillos o Los Caballeros), 1936. Luigi Trenker

Condottieri, representa la figura legendaria del capitan Giovanni de la banda negra,
donde se le sugiere como un héroe fascista del siglo XV. Mientras la ambientacion
garantizaba la espectacularidad de las escenas, el filme se constituia como uno de los
pilares de la politica fascista, de la ley Alfieri y del director de la cinematografia italiana,
Luigi Freddi. Es importante destacar que Condottieri fue una produccién ltalo-alemana,
hecho que daba cuenta de la comunion de ideas entre una y otra nacion.
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Daré un millione (Daré un millén), 1935. Mario Camerini

Es la historia de un aburrido multimillonario que anuncia estar dispuesto a regalar un
millén a quien cumpla un desinteresado gesto de bondad, seguro que no existira un tal
altruista. Sin embargo es el mismo que termina en el mar para salvar a un vagabundo;
cuando el millonario se aleja de su yate y vuelve a tierra, se va a encontrar con muchos
aprovechadores que, esperando el premio del multimillonario, aparentan ser buenos.

Grande Magazzini (Grandes Almacenes), 1939. Mario Camerini

El director general de unos grandes almacenes atropella a Bruno, por remordimiento,
lo contrata como conductor de furgones en su empresa. El primer dia de trabajo conoce a
Lauretta, una bonita dependienta y se enamora de ella. Intenta conquistarla pero termina
por confundir el caracter introvertido de la joven con un rechazo. Mientras tanto, Anna,
otra dependienta, coquetea con el ingenuo chofer para seducirlo y hacer que encubra
inocentemente los delitos que ella comete contra la empresa con su hermano, el jefe de
personal. Una serie de sucesos inequivocos transcurren hasta que Bruno y Lauretta, los
dos enamorados se vuelven a unir para siempre.

Il grido dell’aquila (E| grito del Aguila), 1923. Mario Volpe

Producido por el Instituto Fascista di Propaganda Nacional, el filme narra las
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vicisitudes de Italia desde la derrota de Caporetto hasta la Marcha sobre Roma,
asumiendo como punto de observacién el microcosmo de una pequena ciudad de la
region del Véneto, a través del destino de los personajes de tres generaciones (la de los
garibaldinos, la de los soldados que lucharon en la Primera Guerra Mundial y la de los
“marchistas” que invadieron Roma y que devolvieron el orden y la paz social que la “fiera
bolchevique” habia disturbado). Bastante irregular en cuanto a la interpretaciéon y la
técnica, el interés de esta pelicula viene dado por otros motivos: en ella se encuentran ya
definidos los temas de la politica cultural del fascismo, que mas tarde contaran con
interpretaciones cinematograficas formal y técnicamente mas elaboradas.

Il signor Max (Bajo aristocratico disfraz), 1937. Mario Camerini

Es la historia del joven Gianni, quiosquero de Roma y sobrino de un humilde revisor
del ferrocarril. Cada afo, con el dinero heredado del padre, el muchacho se va de
vacaciones para mezclarse con los ricos y sacar algun provecho. En Napoles, por un
malentendido, la opulenta Dofia Paola lo confunde con el sefior Max Veraldo, y lo invita a
formar parte de su séquito de acompafantes en su viaje a San Remo. Aqui, Gianni pierde
hasta el ultimo céntimo en el casino y se ve obligado a regresar a su casa y a su vida de
obligada frugalidad. Cuando Lauretta, la camarera de Dona Paola, pasa casualmente por
el quiosco y cree reconocerlo, Gianni finge no haberla visto nunca. A partir de aqui la
situacion se precipita. La muchacha se aleja perpleja mientras Gianni sigue al taxi en
bicicleta para descubrir donde vive Dofa Paola. Pero pierde el control y choca con el
automovil, tras lo cual se ve obligado a mentir a la muchacha diciéndole que la ha
seguido porque esta enamorado de ella. Lauretta duda, asombrada ante tanta
impulsividad. La camarera parece caerle bien al tio, que comienza a presionar a su
sobrino para que abandone sus desvarios y se decida a sentar cabeza. Gianni no quiere
saber nada, hasta que comprueba la falsedad que envuelve a Dona Paola y a su esfera
social. Entonces descubre que esta realmente enamorado de Lauretta y decide casarse
con ella.

Il Ritorno di Roma. (El regreso de Roma), 1926. Instituto LUCE

De acuerdo a una mezcla entre filme y documental, /I ritorno di Roma trata de
integrar la romanidad y la continuidad entre el pasado historico italiano y el presente
fascista. El filme fue uno de los primeros ejemplos de una serie de producciones
encaminadas a legitimar al gobierno fascista y a sus proyectos, como en este caso,
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donde el tema de la colonizacion africana es el argumento del filme; que concluye con la
visita de Mussolini a Tripolitana.

Le Scarpe al sole (Los Zapatos al sol), 1935. Marco Elter

El filme es una crénica de las vicisitudes en las trincheras y detras de ellas. Cuenta la
historia de tres montafistas de la misma regién alpina. Un veterano de guerra y dos
jévenes son enrolados en los Alpes cuando en el afio 1915, Italia entra en el conflicto
mundial. El mas anciano de los tres muere en la defensa de una aldea. En los tiempos del
fascismo se le considero un filme “éticamente muy significativo”.

Maciste all’inferno (Maciste va al infierno), 1926. Guido Brignone

Basado en la ultima parte de la Divina Comedia. El filme remplaza el protagonismo
de Dante, por el legendario y musculoso Maciste, interpretado por Bartolomeo Pagano.
Un pilar de virtud es Maciste quien enfrenta la maldad de Plutén, rey del infierno, quien
manda varios demonios hacia la Tierra, intentando tentar a Maciste a cometer un pecado
mortal. Finalmente Maciste va al infierno, pero facilmente puede derrotar a los demonios y
abrirse camino fuera de la tierra de la oscuridad.

Ma non e una cosa seria (No es una cosa seria), 1936. Mario Camerini

Comedia basada en una obra de Luigi Pirandello, relata la historia de un hombre
(Vittorio De Sica) que lleva una vida sexualmente desenfrenada y sin compromiso
sentimental alguno. Esta en contra de toda posibilidad de casarse, para €l el matrimonio
es “una aguja en su brazo”. Sin embargo, se casa con una joven mujer (Elisa Cegani) a
quien no ama, ni siquiera encuentra atractiva. Mientras intenta mantener todo tipo de
distancia sexual con ella, continta llevando la intensa vida de soltero que acostumbraba
desde siempre. Entre tanto la esposa intenta enamorarlo afanosamente.

1860 (1860), 1933. Alessandro Blasetti

Ambientado en 1860, el filme cuenta la historia de los patriotas sicilianos. Retirados a
las montanas esperan la llegada de las tropas garibaldinas para liberar la isla del régimen
borbénico. Mientras Sicilia se prepara con agitacién para el desembarco de los Mil, el
pastor Carmeliddu viaja al continente con la ayuda del Padre Costanzo, un sacerdote que
apoya a los rebeldes. Su misién es llegar a Liguria y cerciorarse de que la expedicién de
Garibaldi es un proyecto concreto, para confirmarlo a sus coterraneos sicilianos y
exhortarlos a una pronta intervencién. Durante el fatigoso viaje, Carmeliddu ve con sus
propios ojos el tormento de un pais en plena transicion, el dolor de quienes estan
luchando para “hacer Italia”. En tanto, su mujer Gesuzza, que se ha quedado en Sicilia,
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es capturada y condenada a muerte por la policia borbénica, que ante el desorden ha
desplegado un violento programa de represion con el fin de disuadir a los rebeldes. Le
salvara la vida una providencial amnistia, llegada de N&poles por voluntad del Rey.
Carmeliddu, ajeno a estos hechos y preocupado por la penosa situacién de las tropas
garibaldinas, lleva adelante su misién y se embarca en Quarto con los Mil, tras
convencerse de la determinacion que alienta al comandante y a los milicianos que han
abandonado sus hogares en toda ltalia para seguirlo. Tras la histérica y penosa victoria
en Calatafimi, el pastor descubre en el campo de batalla a su esposa, que lo buscaba
preocupada. En el entusiasmo del encuentro, Carmeliddu refiere a la mujer la inmortal
declaracion de Garibaldi: ese dia, se ha hecho ltalia.

Piccolo Alpino (El pequefio alpino), 1940. Oreste Biancoli

Narra la historia de un huérfano que durante la Primera Guerra mundial, sigue a un
alpino. En estas circunstancias es apresado por los austriacos, luego de escapar es
puesto en un orfanato. Escapando del orfanato y en compafiia de un amigo, se encamina
a través de la frontera para buscar el modo de volver a su patria clandestinamente.

Ragazzo (Ragazzo), 1933. Ivo Parili

Nuevamente haciendo directa propaganda al régimen, Ragazzo es la historia de un
joven proveniente de los suburbios, que habia sido corrompido por las malas compafdias,
pero que se redime adhiriendo a las organizaciones juveniles fascistas.

Scipione I'Aficano (Escipion el Africano), 1935. Carmine Gallone

Escipién el Africano fue una mega produccion, realizada por el fascismo para
celebrar la conquista de Etiopia y reforzar la imagen en el mundo de un régimen fuerte e
invencible; haciendo claras alusiones entre Escipion y Mussolini. La trama trata acerca de
la venganza del ejército romano, en contra de Anibal, librada en Zama, bajo la guia de
Escipidn, quien abatira definitivamente a la potencia cartaginense.
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Sole (Sol), 1929. Alessandro Blastti

A fines de la década de 1920, un grupo de habitantes de una zona campesina en el
Agro Pontino se revelan, pues luego de la bonificacion (1926-1929) entregada por el
gobierno fascista, son desalojados. Mientras Marco y Giovanna se hacen convencer por
el ingeniero Rinaldi sobre la necesidad de la bonificacion, Silvestre, jefe de los disidentes,
planea un atentado contra el ingeniero y un asalto al campo de los bonificados.
Finalmente la bonificacién se cumple y los campesinos se convierten en agricultores.

Tavola dei poveri (Mesa de los pobres), 1932. Alessandro Blasetti

El filme comienza cuando llega el momento del banquete anual ofrecido a favor de
los pobres y que consiste en una gruesa suma de dinero que todos piensan que proviene
de Marqués Isidoro. Lo que es cierto solo en parte: el dinero les era entregado mientras
exista confianza y el hara todo lo posible por restituirla.

Terra Madre (Tierra Natal), 1931. Alessandro Blasetti

Cuarto filme del director, donde Blassetti estaba en completo control de su creacién
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filmica. Ambientada varios siglos atras, la historia se centra en un duque feudal que

vuelve a su “Terra madre” para vender su propiedad. EI campesinado local va a darle la
bienvenida, un poco sorprendidos que el duque haya vendido la tierra a un hombre de
menos status nobiliario que él. El nuevo duefio de la tierra obliga a los campesinos de
todo el feudo a abandonar sus hogares, a lo que ellos responden prendiendo fuego al
palacio patronal. Este altercado obliga a volver al antiguo duque, quien ayuda a extinguir
el fuego, y trata de establecer la paz entre las dos facciones en guerra. Al tiempo que
vuelve, el duque también encuentra espacio para enamorase de la nifiera de su hija.

Filmografia Segundo Capitulo

Attila (Atila), 1954. Pietro Francisi

Pietro Francisi traza un perfil del legendario Rey de los hunos, al cual se le conocié
con el epiteto de “el flagelo de Dios”. El filme se contextualiza en el ano 441 d.C., con los
primeros encuentros entre Atila y el general romano Ezio.

Bellisima (Bellisima), 1951. Luchino Visconti

En los estudios de Cinecitta, el director Alessandro Blasetti esta haciendo un casting
para seleccionar a la nifia que actuara en su nueva pelicula. Entre la multitud de madres
que han llevado a sus hijas estd Maddalena Cecconi, una mujer de barrio que suefia con
ver a su pequefia Maria en el Olimpo de las grandes estrellas. Contra la voluntad de su
marido Spartaco, Maddalena no desdefia medios para conseguir sus fines: inscribe a
Maria en un curso de baile y actuacién, le paga fotdégrafo y peluquera, le hace coser
vestidos a medida. Sin embargo a poco andar de la intromision de la pequefa en el
mundo cinematografico, la madre se da cuenta de lo que en realidad significa y del costo
moral que acarreara a su hija.
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Buongiorno elefante o Sabu principe ladro (jBuenos dias, elefante!), 1952. Gianni
Franciolini

Vittorio De Sica es un maestro de escuela elemental, que lucha por cuidar a su
familia en la lucha con las dificultades del cotidiano presupuesto familiar. Un principe
Indio (Sabu) visita Italia, es ayudado por el profesor y en virtud de esto, regala al profesor
un pequeno elefante que se convertira en un dolor mas de cabeza para el pobre profesor.

Caccia tragica (Caza tragica), 1947. Giuseppe De Santis

Giovanna y Michele estan recién casados. Emprenden un viaje en un camion, hacia
la cooperativa agricola donde trabajan como jornaleros, en el transcurso del viaje, el
camion es asaltado por una banda de ladrones, con la intencién de apropiarse del camion
que transporta el dinero del subsidio gubernamental. Para asegurarse de su éxito en la
fuga, los ladrones toman a Giovanna como rehén, pero Michele reconoce entre los
asaltantes a un comparnero de prision, Alberto, y su amante Daniela. Amenazado por los
bandidos, Michele vuelve a la cooperativa donde lo esperan los campesinos que se unen
con la policia para colaborar en la busqueda de los bandidos. Identificado el escondite de
los bandidos, se iniciara un asedio sin tregua.
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Camilla (Camila), 1954. Luciano Emmer

Camilla, es una mujer mayor, que viaja a Roma para prestar servicio como empleada
doméstica a una familia perteneciente a la pequena burguesia. Mario Rossetti es un
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joven padre que estudia con el fin de conseguir una especializacién, por el momento tiene
un sueldo bastante precario, su mujer comprende la situacion junto a sus dos pequefos
hijos. Mario esta insatisfecho de su situacién econdémica, asi cuando un amigo le propone
dejar todo para y crear una sociedad, Mario no duda y se lanza en el proyecto. Sin
embargo, en el proyecto esta también involucrada una mujer que afios atras fue novia de
Mario. Todos estos cambios traeran consecuencias en la vida de Mario y en la de la
Familia Rosseti, que los haran caer en una profunda crisis. Sin embargo sera en Camila
donde la familia encontrara simples consejos que la convertiran en el sostén de toda la
familia. Camila se convertira en el punto de referencia para los nifios, para Mario y su
esposa.
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Cronaca di un amore (Cronica de un amor), 1950. Michelangelo Antonioni

Considerada la primera experiencia del Neorrealismo burgués, Crénica de un amor,
narra las fases de un amor sin destino entre un joven de modestas condiciones
econdémicas y una mujer casada con un poderoso industrial. El flme se ambienta en
Milan.

ot L A

Domenica d’agosto (Un domingo de agosto), 1950. Luciano Emmer

El filme es realmente un “domingo de agosto” (verano en ltalia), vivido entre la gente
de Roma y mirado con sonriente y perezosa indulgencia. No se destaca tanto por la
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novedad de su trama, como por la variedad de personajes que presenta. La camara sigue
a diversas personas, pasando con desenvoltura de uno a otro, durante el transcurso de
aquel dia festivo. Es un filme lleno de frescura, elegancia, sinceridad y humanidad. Tiene
ademas el enorme mérito de haber capturado con exquisita sensibilidad las costumbres y
el espiritu de los habitantes de Roma por medio de una viveza notable de observacion.

= MATSIMO SERATD -

Europa 51 (Su gran amor), 1952. Roberto Rossellini

El fiime se desarrolla en medio de la posguerra italiana, donde Irene (Ingrid
Bergman) vive una aparente y frivola felicidad burguesa en compafiia de su acomodada
familia. Después del suicidio de su hijo - derivado de la falta de atencién que le prestaba
la madre y de los traumas que vivié durante la guerra - Irene comenzara a interesarse por
la existencia de los mas necesitados, con el fin de suplir el vacio que ha dejado la partida
de su hijo. Paralelamente su esposo confunde la caridad de su mujer con una
enfermedad mental, razén por la que termina internandola contra su voluntad en una
institucion psiquiatrica.

INGRID BE

Il camino de Ia esperanza (Pan amargo), 1950. Pietro Germi

El flme narra las vicisitudes de un grupo de mineros sicilianos, que pierden su
empleo y deben emigrar, tratando de cruzar la frontera de Francia, en busca de tierras
mas hospitalarias. Sin embargo en el trayecto se dan cuenta que han sido estafados.
Realizada con talento y factura, técnica de primer orden, el filme destaca ademas por la
magnifica y humana interpretacion de Ralf Valione y Elena Varzi. Fue premiada en el
festival de Berlin.
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Febbre di vivere (Fiebre de vivir), 1953. Claudio Gora

El filme retrata a una juventud rica y sin moral, dominada por un profundo y peligroso
nihilismo.

R

I Vinti (Los vencidos), 1953. Michelangelo Antonioni

Narra los asesinatos cometidos por tres jovenes en diferentes escenarios europeos.
Una joven en Paris, en ltalia un gigolé mata por aburrimiento, finalmente; en Inglaterra un
joven burgués paranoico comete un delito perfecto precisamente porque no tenia
motivos. Antonioni toca concretamente el problema de la juventud desviada, en cuyos
crimenes se coagulan razones oscuras y absurdas, reflejo del clima social.

Germania anno zero (Alemania afo cero), 1948. Roberto Rossellini.

Ambientada en Berlin, ciudad fantasma, inmediatamente después de la caida del
Tercer Reich, la pelicula cuenta la historia de Edmund Koeler, un chico de sélo trece afios
que vive en la mayor penuria. Como muchos otros habitantes de ese silencioso cumulo
de escombros en que se ha convertido la ciudad, Edmund recorre los edificios destruidos
en busca de alimentos para su familia, que vive en horribles condiciones. El padre de
Edmund estd postrado con una grave invalidez, el hermano ha desertado durante la
guerra y ahora lo buscan como ex nazi, no tiene cartilla de racionamiento y depende
totalmente de Edmund. La hermana, mientras tanto, se prostituye con los soldados de las
tropas aliadas a cambio de favores y regalos. A Edmund la vida le parece cada vez mas
inutil y mas triste, hasta que se encuentra con un antiguo maestro suyo, un hombre

Contreras Orellana, Karen 143



Italia, Historia y Cine

enigmatico y cinico, que le inculca una insana teoria segun la cual los débiles deben
sucumbir para dejar lugar a los fuertes. Inspirado en las palabras del hombre, Edmund
envenena a su padre. Destruido por el sentimiento de culpa, Edmund vaga por Berlin,
entra en una iglesia, sube al campanario y - tras ver pasar la carroza funebre con el
cuerpo de su padre - se arroja al vacio.
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Il Bandito (El Bandido), 1946. Alberto Lattuada

Al final de la Segunda Guerra Mundial, Ernesto y Carlo vuelven a ltalia después de
una estadia como prisioneros de guerra. Mientras Ernesto vuelve a su vida de siempre,
Carlo intenta en vano de reconstruir la suya ahora destruida. Los acontecimientos lo
llevaran a un ambiente corrupto, donde conocera el mundo del hampa y terminara siendo
el jefe de una banda. En un dramatico final encontrara violentamente la muerte como
para purificarse y redimirse.

Il cielo é rosso (El cielo esta rojo), 1950. Claudio Gora

Inspirado en la novela de Giuseppe Berto, el flme centra su mirada en las miserias
morales de una juventud desesperada por la guerra. Berto pierde a sus padres en un
bombardeo, Daniele que se hace parte de un grupo de jévenes bandidos, Tullio que roba,
Carla que se prostituye, Giulia enfermiza y la pequefia Maria. Hacia el final del filme el
grupo se dispersa. Tullio es arrestado por la policia, Giulia muere, Daniele se marcha.

Il Sole negli occhi (El sol en los ojos), 1953. Antonio Pietrangeli

Una joven campesina llega a la ciudad a trabajar como sirvienta en una casa. Por
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medio de los ojos de la muchacha, el espectador tiene la ocasién de observar el mundo
intimo de la gran y pequefa burguesia italiana, retratando sus ambientes familiares.

Il sole sorge ancora (El sol brilla todavia), 1947. Aldo Vergano

Después del 8 de septiembre de 1943 los soldados abandonan las unidades y
regresan a casa. Cesare regresa a su pueblo natal y lo encuentra lleno de evacuados.
Cierto dia llegan los partisanos al pueblo para apoderarse de un camién de harina,
Cesare decide unirse a ellos e irse a las montanas.

En esta pelicula el conflicto esta planteado desde un punto de vista marxista de
luchas de clases. Fue la primera pelicula que 0s6 investigar la composicion de clases en
la Italia ocupada.

I Vitelloni (Los inutiles), 1953. Federico Fellini

Fellini cuenta la historia de cinco amigos que viven en la ciudad de Rimini, los cinco
no son mas que un grupo de haraganes que pasan sus dias en el bar, hablando de
pequenas cosas, de mujeres y de grandiosas expectativas destinadas a frustrarse. Sin
ser capaz de comprometerse con nada ni nadie, siguen viviendo al amparo de sus padres
que los tratan simplemente como si continuasen siendo nifios. Sélo uno de ellos, Moraldo,
una mafana, parte silenciosamente en un tren, con el pensamiento puesto en la vida y en
las personas que deja atrds. Moraldo sera quien mas tarde se convertira en Marcello de
La Dolce Vita.
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Ladri di biciclette (Ladrén de bicicletas), 1948. Vittorio de Sica

En la extrema periferia romana, miles de familias son victimas sociales después de la
Segunda Guerra Mundial.

Antonio, un obrero casado y padre de familia, consigue trabajo pegando carteles en
la ciudad y necesita de una bicicleta. La suya esta empefada, pero logra rescatarla.

Mientras pega su primer cartel, le roban su bicicleta. Antonio, acompafiado por su
hijo Bruno, comienzan a recorrer las calles de Roma en busca de ella. La ciudad resulta
ser un personaje mas y se vuelve cada vez mas oscura y hostil. En el recorrido por los
barrios, son apresados por la indiferencia y la derrota, hasta que en la desesperacion,
Antonio decide robar una bicicleta. El filme obtuvo el premio Oscar, al mejor filme
extranjero y el Globo de oro en la misma categoria.

FRER ATRIHLN o
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La signora senza camelia (La dama sin camelias), 1953. Michelangelo Antonioni.

El tercer filme de Antonioni, cuenta la historia de una bella mujer que llega a ser
estrella del cine cuando un productor la descubre y la lanza al estrellato, sin tener
verdaderamente las condiciones para ser actriz. Antonioni en el filme critica fuertemente
el medio cinematografico, presentando una vision bastante cruda de él.
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La terra trema (La tierra tiembla), 1948. Luchino Visconti
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Un joven pescador de Aci Trezza, Ntoni Velastro, trabaja en exclusiva para unos
mayoristas que abusan descaradamente de él y de sus compafieros. Harto de tanta
injusticia, Ntoni se rebela junto a otros pescadores, con los cuales es arrestado por haber
provocado desordenes. Pero los mismos mayoristas, que no han encontrado con quien
sustituir a los rebeldes, hacen que los liberen de inmediato. Ntoni no quiere volver a lo de
siempre y convence a su familia de que hipoteque la casa para que él pueda trabajar por
su cuenta. Ayudados por una abundante pesca de anchoas, los Velastro ven abrirse las
puertas de un futuro esplendoroso, hasta que pierden la barca en medio de una tormenta.
Desde ese momento, su destino se convierte en una imparable cadena de desgracias,
incluida la pérdida de la casa por no haber podido pagar la hipoteca. La familia marcha
hacia la ruina total. Ntoni, abandonado por su novia, busca consuelo en las tabernas; el
abuelo muere, el hermano se hace contrabandista, la hermana mayor se separa del
marido y la menor tiene problemas a causa de las fastidiosas atenciones de un sargento.
Resignado e incapaz de encontrar una salida, el joven pescador se ve forzado a volver
con los mayoristas, aceptando sus condiciones. Pero sabe que aquel gesto de rebelion
perdurara por siempre en su conciencia y en la de sus compaferos.
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Le amiche (Las amigas), 1955. Michelangelo Antonioni

Basado en un relato de Cesare Pavese “Tres mujeres solas”, el filme explora la
psicologia femenina. A través de las aventuras y desilusiones de cinco amigas que viven
en Turin. Clelia, Rossetta, Momina, Nene y Mariella. Por medio de sus relaciones,
Antonioni reflexiona sobre la sociedad italiana de mediados del siglo XX, revelando sus
prejuicios, codigos y dilemas.
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Le ragazze di piaza Spagna (Las chicas de la plaza Espana), 1952. Luciano Emmer

Lucia, Marisa y Elena trabajan en el taller que las famosas hermanas Fontana,
maestras de la alta costura que tienen una tienda en Roma, junto a la escalinata de la
Plaza de Espafa. Es aqui donde las tres muchachas comparten sus vidas, ilusiones,
esperanzas y desesperanzas.

O sole mio (O sole mio), 1945. Giacomo Gentilomo

Durante la guerra un cantante italoamericano viene junto a la mision americana que
desembarca en Napoles. Su tarea es la de cantar por la radio transmitiendo mensajes
ocultos a los aliados. En medio de esto el cantante conoce a una muchacha
colaboracionista de los alemanes de la que se enamora. O sole mio, fue un filme curioso
para su época, por la mezcla que hace de una historia de la Resistencia con el género
musical. En el filme se destaca la fotografia de Anchise Brizzi y Tonino Delli Colli.

Paisa (Paisa), 1946. Roberto Rossellini

En los seis episodios que la componen, diferentes entre si por su estilo narrativo, la
pelicula relata el avance de las tropas aliadas por la Peninsula durante la Segunda
Guerra Mundial. En el primer episodio, ambientado en Sicilia, un grupo de soldados
norteamericanos desembarca en un pequeno pueblo del cual los nazis se estan retirando.
Una joven del lugar, Carmela, los guia por los campos que los alemanes han minado.
Mientras el grupo avanza, Carmela se entretiene con un soldado de guardia; el joven se
desploma victima de una bala alemana y también Carmela muere, cayendo al precipicio.
El segundo episodio transcurre en Napoles. Un soldado estadounidense persigue por las
calles de la ciudad a un pequefio limpiabotas que le ha robado los zapatos. Cuando lo
encuentra, el militar, conmovido por la miseria que obliga al nifio a robar, lo deja escapar.
Roma es el escenario del tercer episodio, una prostituta reconoce en un soldado
norteamericano borracho al hombre que la ha dejado embarazada poco tiempo atras,
pero que al dia siguiente la abandono sin querer saber mas de ella. En el cuarto episodio,
una enfermera inglesa, llegada a Florencia con el ejército aliado, busca
desesperadamente al hombre que ama, jefe de los partisanos. Pero la batalla arrecia y el
joven pierde la vida en el combate. El quinto episodio tiene por marco los Apeninos
emilianos. Tres capellanes militares, uno catélico y dos de otras confesiones, se alojan en
un convento franciscano. Durante su permanencia, los frailes ayunan para convertir a los
dos herejes. En el sexto y ultimo episodio, paracaidistas y partisanos combaten
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arduamente contra sus enemigos en el delta del Po, pero los nazis se imponen y la
batalla se resuelve en una feroz masacre.

Pecato che sia una canaglia (jQué lastima que sea una canalla!), 1954. Alessandro
Blaseti
Idea original de Alberto Moravia; es la historia de un taxista que se enamora de una

bella ladronzuela, hija de un ladrén. El taxista busca redimirla, pero cada esfuerzo que
hace es inutil, mientras que ella una y otra vez lo involucra en una serie de situaciones

embarazosas.

N ST 05

Proibito rubare (Prohibido robar), 1948. Luigi Comencini

Un sacerdote misionero llega a Napoles, donde debe embarcarse para Africa. Al salir
de la estacion, le roban su maleta. La persecucién del ladrén lo lleva a hacer un recorrido
a través de los callejones de Napoles, donde encuentra la maleta. Sin embargo la
experiencia ha sido para él decisiva. Don Pietro se queda en Napoles donde se
consagrara, aunque con bastantes dificultades, al rescate de los nifios de la calle.
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Riso amaro (Arroz amargo), 1949. Giuseppe de Santis

Cuenta la historia de un ladrén de joyas y su compafera, que huyen de la policia,
mezclandose entre un grupo de mujeres que van a trabajar a los arrozales de la
desembocadura del Po durante la época de plantacién de arroz. El ladrén y su
companera, planean robar la cosecha almacenada, provocando la inundacién de los
arrozales y desencadenando una verdadera tragedia.

Roma citta aperta (Roma ciudad abierta), 1945. Roberto Rossellini

En la Roma del 1943-44, ocupada por los nazi-fascistas, la lucha, los sufrimientos,
los sacrificios de la gente se relatan a través de las vivencias de una mujer del pueblo, de
un sacerdote y de un ingeniero comunista.
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Roma ore 11 (Roma a las 11), 1952. Giuseppe De Santis

Una noticia de cronica (el derrumbe de una escalera en la que se agolpaba una
multitud de desocupadas) es el pretexto para dibujar con inigualable sensibilidad y fuerza
ideal una amplia galeria de retratos femeninos tomados de diferentes clases sociales.

Sin duda es la pelicula de De Santis que mejor refleja la influencia neorrealista. Fue
boicoteada en su época por los medios.

Sciucsa (Lustrabotas), 1946. Vittorio De Sica

Drama que afronta el tema de la infancia en la posguerra. Es la historia de dos nifios
que suenan con tener un caballo, en el afan por lograrlo se ven involucrados en extrafios
negocios, los que finalmente los arrastran a una institucion correccional para menores. Es
en ese lugar donde conoceran algo mas de las duras condiciones de la época que les
toca vivir. La amistad fraguada por los nifios termina en un tragico desenlace.
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Stromboli , terra di Dio (Stromboli), 1950. Roberto Rossellini

Cuenta la historia de una refugiada checa, que para huir de un campo de
concentracién se casa con un pescador siciliano, sin embargo ésta mujer no puede
adaptarse a la vida humilde de los pescadores y a las constantes erupciones del volcan.

La pelicula deja ver el drama y las condiciones de vida de los sectores meridionales de
Italia.

L’ imperatrice di Bisanzio (Teodora), 1954. Ricardo Freda

Con el fin de conocer las condiciones en que viven los hombres del pueblo, el
emperador Justiniano decide disfrazarse y recorrer las calles de la ciudad. Asi conoce a
una bailarina con la que decide casarse. Las intrigas de la corte y la envidia de los nobles
jugaran en contra del amor de la pareja; sin embargo Teodora, la bailarina, decide
rebelarse, convirtiéndose en una esposa inteligente y dispuesta a ayudar a su marido.
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Ulisse (Ulises), 1954. Mario Camerini

Se trata de la mejor adaptacién cinematografica de "La Odisea", obra épica de
Homero, que cuenta la historia de las aventuras de Ulises para regresar a su hogar,
luego de 10 afios de ausencia, debido a su participacion en la Guerra de Troya. En
cuanto a la ambientacion, destaca la inspiracidon minoica en los decorados del palacio de
Alcinoo y en las vestimentas femeninas. No obstante, hay importantes diferencias con
respecto a la version original, entre otras, la no aparicion de los dioses como agentes de
los hechos de los hombres y un Ulises muy autosuficiente, gracias a su destacada
inteligencia. Fue el filme italiano mas costoso producido luego de la posguerra.

Uy
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Umberto D (Humberto D), 1952. Vittorio de Sica

Umberto D fue una pelicula que el autor dedico su padre, pero mas que a su padre
fue un filme dedicado a los ancianos que al igual que los nifios fueron los mas golpeados
por la guerra y sus consecuencias. El filme narra la historia de un anciano, ex empleado
publico quien ha jubilado. Se encuentra s6lo y su Unica compafia es un perro y la
sirvienta de la casa donde vive. Sin embargo la soledad que siente cada vez es mayor y
llega a su punto culmine cuando la duefia de casa, a la que Umberto le arrienda una
pieza, le comunica que tiene que marcharse.
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Un eroe di nostri tempi (Un héroe de nuestros tiempos), 1955. Mario Monicelli

Alberto es un joven timido, conformista y bastante miedoso, en efecto uno de sus
temores es terminar inmiscuido en una desagradable situacién. Su jefa de oficina, es una
mujer que hace de todo por casarse con Alberto, no obstante él busca la forma de
alejarse, pero ella termina por comprometerlo. Alberto ha preparado una cita amorosa con
una muchacha, pero que esta comprometida. Y por miedo al musculoso novio Fernando
(Bud Spencer) Alberto terminara por casarse con su jefa.¢
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Un giorno nella vita (Un dia en la vida), 1946. Alessandro Blasetti

Con el fin de escapar de los alemanes, un grupo de partisanos se esconden en un
convento. Las religiosas que alli viven enclaustradas, ignoran que la guerra esta en
curso; en un primer momento los rechazan, pero cuando se dan cuenta que entre ellos
hay un hombre gravemente herido, aceptan la particular convivencia. Ambos grupos de
personas tan heterogéneas, tienen que vivir juntas en un subterraneo a causa de los
bombardeos aéreos. Finalizado el peligro, los partisanos se marchan; sin embargo al
poco tiempo, cuando los alemanes saben que las religiosas alojaron al grupo de
partisanos, toman serias represalias masacrando a las religiosas.
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Divorzio all’ italiana (Divorcio a la italiana), 1961. Pietro Germi

Esta pelicula va mas alla de una comedia divertida y grotesca. Muestra con cierta
amargura la realidad siciliana. El barén Ferdinando Cefalu, llamado Fefé, se enamora de
Angela, su prima de dieciocho afios. La chica, moderna y desenfadada, corresponde al
amor del baron y esta dispuesta a casarse con él. Desgraciadamente, Fefé ya esta
casado con Rosalia, una mujer fea y muy celosa, que no deja a su marido ni a sol ni a
sombra y que le agobia con sus atenciones.

LEE FILE —
FICTES CORMI

L’ eclisse (El eclipse), 1962. Michelangelo Antonioni

Tras un desengafo amoroso y posterior discusidon con su novio, un intelectual de
izquierda, Vittoria (Monica Vitti) rompe la relacion. Poco después Vittoria conoce a Piero,
un joven seductor y agente de la bolsa, creyendo que el amor puede surgir entre ambos
se embarca en una nueva relacion. Sin embargo los problemas de comunicacion de la
pareja iran deteriorando a ambos. El filme obtuvo el Premio Especial del Jurado en el
Festival de Cannes.
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Il Deserto Rosso (El desierto Rojo), 1964. Michelangelo Antonioni

En el Desierto Rojo Antonioni cuenta la historia de una mujer insatisfecha no sélo de
su vida conyugal sino también de su esfera social y afectiva. Tras un grave accidente
automovilistico en el que se ve involucrada, Giuliana no consigue restaurar los vinculos
afectivos ni con su marido, ni con su pequefio hijo. Sumida en una neurosis depresiva, no
es capaz de adaptarse a su propia dimension social. De esta manera el sistema la
aplasta cada vez mas, hasta obligarla a abandonarse a la depresion y rendirse.

i
DESERTO ROSNN)

Il Grido (El grito), 1957. Michelangelo Antonioni

Aldo, abandonado por su compafiera Irma, deja el trabajo y emprende un largo viaje
por el norte de Italia con su pequefa hija. Sobre el fondo neblinoso de una naturaleza
profanada por las huellas del progreso, su peregrinacion se puebla de encuentros
emblematicos, siempre en busca de una parte de si mismo que parece no poder
encontrar. Se trata de mujeres que comparten con él una sensacién de inquietud y
marginacion. Es probablemente la obra maestra del primer Antonioni; una odisea
atormentada que cuenta la imposibilidad de llevar al mundo publico la crisis profunda del
mundo privado.
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I Mostri (Los Monstruos de hoy), 1963. Dino Risi

El filme muestra una galeria de “monstruos”, como les llama Risi, a cada uno de los
personajes prototipos de la Italia de la década de1960. El padre que ensefia al hijo a
engahar al projimo, el abogado sinverglienza, la duefa y sefiora de los premios
literarios...veinte episodios breves que satirizan los mitos y las contradicciones de la Italia
del boom econdmico.

Il sorpasso (La escapada), 1962. Dino Risi

En la bruma sofocante del 15 de agosto, Bruno Cortona se pasea por las calles de
Roma en un Lancia Aurelia Sport. Por casualidad se encuentra con Roberto, un
estudiante universitario. Bruno, que pasa sus dias viviendo de mentiras y exhibiendo su
automovil, estd separado de su mujer y tiene una hija muy joven que sale con un
empresario mayor. En cambio Roberto es un joven timido y apocado, atraido por la vida
libre y despreocupada que lleva Bruno. Escrita por Risi con Ettore Scola y Ruggero
Maccari, es un retrato de la vida en lItalia en pleno boom econdémico, a través de la figura
de un hombre histridnico, irresponsable, vacio, por momentos generoso y amistoso, que
encarna perfectamente la sociedad italiana de esos afos.
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L’ avventura (La aventura), 1960. Michelangelo Antonioni

Durante un crucero por las islas Lipari, Anna desaparece en la nada. Su marido
Sandro y sus amigos la buscan desesperadamente sin ningun resultado. Durante la
exploracién, Sandro se enamora de Claudia, una amiga de Anna. Los dos, con el pretexto
de seguir investigando, en realidad emprenden un viaje de amor.

La inestabilidad de los sentimientos es el tema central junto con la dificultad de
comunicacion y el vacio de la existencia burguesa.

L'AVVENTURA |

La Dolce Vita (La Doce Vita), 1960. Federico Fellini

Marcello, escritor fallido tiene encuentros y experiencias en la Roma mundana,
cinematografica e intelectual. La existencia fragmentada de Marcello, seducido por los
frivolos placeres de la “dolce vita” romana, se expresa en los encuentros de cada dia,
entre los caprichos y amenazas de una amiga celosa y paranoica, la malograda relacion
con su padre y los vicios compartidos con una aristocracia arida y artificial.

El filme es un viaje a través del disgusto, retrato de una Roma descrita como una
Babilonia precristiana, fascinante e infame.
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La grande guerra (La gran guerra), 1959. Mario Monicelli

Es 1916, Primera Guerra Mundial. Oreste Jacovacci y Giovanni Busacca son dos
jévenes soldados que intentan sobrevivir en la guerra evitando el campo de batalla. Tras
ser engafiado por Oreste, que le habia pedido dinero con la promesa de conseguirle la
inhabilidad, Giovanni es alistado. Sin embargo, el destino les hace volver a encontrarse vy,
a pesar del rencor de Giovanni, entre los dos nace una fuerte amistad. Ambos son
enviados al pueblo de Tigliano, donde, a la espera de ser destinados al frente, se quedan
en la retaguardia siendo obligados a un duro adiestramiento.

La marcia su Roma (La marcha hacia Roma), 1962. Dino Risi

Italia, después de la primera guerra. Hay crisis y desesperacion entre la gente. Es
dificil encontrar trabajo y algo de comer para la familia y por esto muchos veteranos viven
de las maneras mas insodlitas. Exactamente como Domenico Rocchetti, el cual adhiere al
fascismo para sobrevivir al igual que otros, que en octubre del 22 emprenden la marcha
hacia Roma de una manera bastante anémala.
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La Notte (La Noche), 1961. Michelangelo Antonioni

Con este filme, Antonioni vuelve a sumergirse en las tematicas burguesas,
indagando en la falta de comprensién y la soledad.

Tras diez afios de matrimonio, la enfermedad mortal de un amigo sumerge en una
crisis a la mujer de un escritor. Durante una recepcién, ambos vagan por separado entre
la gente, entregandose a coqueteos que no conducen a ninguna parte. A la manana
siguiente ambos saben que el carifio entre ellos ha dejado de existir. Esta famosa
realizacién de Antonioni sugiere mediante imagenes prolijas lo efimero de las relaciones,
sin recurrir a acciones de importancia y con un minimo de dialogos.

Lo Sceico Bianco (El Jeque Blanco), 1952. Federico Fellini

En sus primeros dos dias de matrimonio, Ivan, un puntilloso oficinista, lleva a su
virginal esposa a Roma de luna de miel a una audiencia con el Papa y a la vez,
presentarle a su tio. Llegan temprano y ambos tienen tiempo para un respiro. Es
precisamente entonces cuando ella conoce a “El jeque blanco”, el héroe de una
fotonovela de la que no ha dejado de leer un solo nimero. Esa misma tarde, acabara en
la playa con el jeque a varios kilbmetros de Roma, mientras su marido clama que se ha
vuelto loca. El filme muestra a un Sordi memorable y una Roma todavia realista, pero ya
deformada por el talento visionario de Fellini.
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Mamma Roma (Mama Roma), 1962. Pier Paolo Pasolini

Mamma Roma, fue el segundo filme de Pasolini. En él narra la historia de una
prostituta con anhelos pequefio-burgueses, que decide dejar atras su anterior vida y
entregarle mejores condiciones a la de su hijo. Sin embargo por mas que lo intenta su
pasado vuelve a ella a través de su ex proxeneta, quien la obliga una y otra vez a volver a
la calle. Por mas que Mamma Roma ambicione abandonar su vida anterior, el pasado
vuelve; involucrando esta vez también a Ettore, su hijo, cuya vida tiene un tragico
desenlace.

Senso (Livia), 1954. Luchino Visconti

Livia es la historia de un amor apasionado, producto de la época y de las
circunstancias. La accion transcurre en Venecia, en el afio 1866, cuando Austria ocupaba
la regién de la peninsula Itdlica. Una hermosa condesa, casada con un noble, protege e
un pariente suyo que representa las rebeldias y las ansias de libertad de su pueblo, que
quiere sacudir el yugo del extranjero dominador. Sin embargo, surge en su vida la
presencia de un joven y apuesto teniente austriaco, de quien termina por enamorarse
profundamente, que olvida su posicidn, se enfrenta con la maledicencia y reniega de sus
principios. El amor hace ver las cosas de un modo muy particular, en un mundo de
maldad que se convulsiona por una conflagracién patriética.
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Un americano a Roma (Un americano en Roma), 1954. Steno

Nando Moriconi, un personaje sacado de “Un giorno in pretura”, es un joven del
barrio del Trastevere en Roma, al que le gusta en exceso todo lo americano y que
lamenta no haber nacido en Kansas City. Nando alterna su marcado acento romano con
unos americanismos inverosimiles y repite continuamente los didlogos que ha aprendido
de las peliculas americanas.

un Americano
a Roma
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